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تصدير المترجم 


المقالات الواردة في هذا الكتاب تسد يوضوح أسلوب الهرمنوطيقا 
الجادمرية في تناولها لظواهر القن والجمال . ققي هذه المقالات يقدم لنا جادامر 
0 .11-0 لقطات حية وصور عيانية لما أسماه يالهرمتوطيقا 
التلنية )تناع مع د11 اوعنتطدهكماتطط ١‏ أو لأ يمكن أن تسميه تحن 
من جاتبنا "فن التفسير " . فجادامر هنا إذن يمارس أسلويه أو فنه الخاص في 
تفسير ظواهر القن ؛ ومن ثم قإنه يمارس على نحو إيداعي هرمتوطيقاه 
الفلسفية بعد أن فرغ من إرساء معالمها التي تكشفت وتبلورت في عمله 
الأكاديمي الضخم المعتون باسم * الحقيقة والمنهج " سم اأمطجاعللا 
(1:02[مء14[ ننه عطأغما1) 8441:6046 الذي ظهر سنة 1960 . والهرمنوطيقا 
الفلسفية اتجاه في التفسير يقوم على الفهم والحوار . وينقر من كل نرزعة 
دوجماطيقيةٍ تقوم على إصدار أحكام أو تقريرات تسعى إلى تقديم إجابات 
نهائية. فهى اتجاه يحاول تفسير معاني الظواهر التي تشعر أمامها 
بالاغتراب ٠‏ والتي تتطلب بذلك فهما وتفسيراً يجعلها مألوفة لنا ومنتمية 
إلى عالمنا المشترك. وهذا هو يعينه الأسلوب الذي يترسمه جادامر هنا قي 
تناوله لظواهر القن المعاصر التي نشعر إزاءها بالاغتراب ؛ ولذلك نراه يحاول 
دائماً أن يحفر عند الجذور ليصل إلى المصادر الأولى المشتركة التي تفسر لتا 
ظواهر الفن المغربة . والتي تربط فن الحاضر بفن الماضي . وتشكل ينابيع 
تنبثق منها تجليات الفن والجمال على الدوام . 

ونود التنويه هنا إلى أن هذا الكتاب يحمل عنوان المقال الرئيسي فيه, 
وهو " تجلي الجميل " . وتحن قي اختيارنا لتعبير " تجلى الجميل " كترجمة 
لعنوان هذا المقال . كانت عيننا على العنوان في أصله الألماني . فالترجمة 
الإنغجليزية للعتوان . وهى 101أاتاهع58 عط 4ه ععمه7ع[ع28 عط . لا 
تعكس بدقة العنوان في أصله الألماني . وهو 5عق 86غنلهتفعلة عنط 
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سعمةقطء5 . ذلك أن كلمة ععمه1616»0 في الترجمة الإ نجليزية تشير على 
أحسن تقدير إلى معنى قعالية الجميل أو ارتباطه بالواقع الاجتماعي . وهو 
معنى قد يكون له صلة بالكلمة الألمانية ؛3118دكاى في معناها الدارج أو 
الشائع حيتما نستخدمها في سيأق مألوف لنشير إلى " فعاليات أو أحداث 
البوة.* على سييل المثال ؛ أما في معتاها الذي يرد في سياق الفن والفلسفة 
فإنها تشير إلى معنى " الظهور والتوهج " ( كنقطة التوهج في العمل 
الدرامي مثلاً ) . أو تشير إلى معنى التواصل على نحو متجدد دائم . وهذا 
المعنى الأخير هو المعنى الفلسفي الدقيق للكلمة الذي يشير إلى " الحقيقة التي 
تصبح في حالة تواصل . ولا تتمثل في الوجوه الساكن " 216 
م أاطعقه ومعلعع؟ طلء11110211همن لللعساع سأ الععلاطء 111لا 
#طعؤوعط ضزعد دع معطتت تسعدزء (*) . وليست هتاك كلمة أفضل من 
كلمة " التجلي " للدلالة على معنى " الظهور والتواصل المتجدد دومآ للحقيقة 
أو للجمال في الواقع الإنسانى " . كذلك فإننا حينما نستقريء روح النص 
نجد أن كلمة " التجلي " أنسب وأوفق من مدلول الكلمة البديلة في النص 
الإنجليزي ؛ ولذك فإنتا كنا نستخدمها دائماأً كبديل لمدلول الكلمة الإنجليزية 
أينما وردت في سياق النص ء دون أن يعني ذلك التقليل من شأن الترجمة 
الإنجليزية للنص في عمومه التي تعد دون شك ترجمة رصينة . 
وعلى الرغم من أن المقالات الواردة في هذا الكتاب ‏ كمايصرح المحرر - 
في متناول فهم القازيء العام ٠‏ إلا أنها تثير في نفس الوقت قضايا تدخل في 
صميم اهتمام المتخصصين على اختلاف صنوفهم : سواء في مجال علم 
الجمال وفلسفة الفن في عمومها . أو في مجال النقد والدراسات الأدبية 
الخاصة بالشعر والمسرح ٠‏ أو حتى في مجال تاريخ الفن . ولا شك أته عتدما 


-لاء “ع تتععسقفطة : لإللقطوععءه) أدء؟9!؟) .1 لضدظ ,سمعاتعدم1ة لددمء وزولنةآ وعسعءلم رى0 
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يصرح محرر الكتاب بأن هذه المقاللات في متناول قهم القاريء العام . فإن 
القاريء العام المقصود هنا هو القاريء العام الغربي , وهو قاريء يحيا في 
مناخ ثقافي وورث إطاراً مرجعياً من الثقافة يغاير المناح والإطار الثقافي 
للقاريء العربي ؛ ويجعل فهم هذه المقالات أيسر بالنسية له من فهم هذا 
الأخير لها . ولذلك فقد رأينا أن نقرد مقدمة دراسية لهذا الكتاب . نحاول 
فيها تأصيل المفاهيم الأسامبية في فلسفة جادامر الهرمنوطيقية التي تقوم 
عليها رؤيته للفن . والتي تتوارى أحياناً خلف أطروحاته حول الفن الواردة في 
هذه المقالات ؛ ويذلك يمكن أن نكفقل للقاريء فهما أكثر عمقاً لهذه 
الأطروحات نفسها . ولقد راعينا ألا تأتى هذه المقدمة الدراسية تكراراً أو 
إضافة هامشية لمقدمة المحرر ٠‏ بل أن تأتي مكملة لها ومعنية بما أهملته أو 
مرت عليه مروراً سريعا أو عابرا . ولذلك فإننا قد تجنبنا قدر الإمكان التطرق 
إلى التفصيلات الجزئية والقضايا الخلاقية ‏ التي تفي بها مقدمة المحرر - 
مركزين انتباهتا في المقام الأول على الخلفية الفلسفية التي تستند إليها 
أطروحات جادامر هنا . وفضلاً عن ذلك . فقد أضفنا شروحا وهوامش عديدة 
على نصوص جادامر - بل وأحياناً على مقدمة المحرر نقسه - لنجعلها أيسر 
فهما للقاريء العربي . ولقد وضعنا تلك الشروح في أسفل الصفقحات . قييزاً 
لها عن الشروح الخاصة بجادامر والمحرر التي وضعّت في نهاية الكتاب ضمن 
قوائم الإحالات المرجعية . 

ونحن نعتقد أن هذا الكتاب على أهمية قصوى بالتسبة للثقافة العربية في 
انفتاحها على ثقافة الغرب ؛ ذلك أن تيارات الفكر الغربي وإن كانت معروفة 
بدرجات متفاوتة بالتسبة للمثقف العربي ٠‏ إلا أن تيار الهرمنوطيقا الفلسفية 
هو أقل هذه التيارات حظأ من تلك المعرفة » رغم أن فكر جادامر كان معاصراً 
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المع . تأقاعء مدر - اح حبحب :10 


- بل ومحاورا - لفكر أسماء عديدة عرفت في مناخنا الثقافي مؤخرا من 
أمثال : بول ريكير وجاك دريدا وميشيل فركوه وغيرهم . 
وبعدذ , 
خمس سنوات . وإننا نظن أنه سيمد المكتية العربية بمدخل جيد . لا لرؤية 
عميقة لفن فحسب ٠‏ يل أيضاً لتيار فلسفي نحن في أمّس الحاجة إلى 
الاقعراب منه والتعرقف عليه . 
مسقط 1996 
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مقدمة المسرجم 
الهرمنوطيقا والفن عند جادامر 

قهيد فى : الخبرة الهر منوطيقية والخيرة الفينومينولوجية 

هناك مفاهيم ثلاثة رئيسية في الهرمثوطيقا القلسفية [هعخطمه1105طم 
عا 62111 عند جادامر هى : التفقسير والفهم والمحوار . وهذه المفاهيم 
الثلاثة ترتبط مع بعضها البعض ارتياطأ جدلياً في العملية الهرمنوطيقية , لا 
ارتياطاً منهجياً تصاعدياً تترتب فيه خطوة على خطوة سابقة . فإذا كانت 
الهرمنوطيقا بوجه عام هى اتجاه في التفسير . فإن التقسير ذاته لا يكون 
مكنا إلا من خلال الفهم والحوار . فالتفسير هو دائماً محاولة لتجاوز حالة 
من الاغتراب تستشعرها إزاء موضوع ما لكونه غيرمقهوم بالنسبة لنا ؛ 
وبالتالي لا تشعر ينوع من الألفة والتواصل معه ( وهذا هو الأصل الذي 
نشأت عنه الهرمنوطيقا كعلم كان يقتصر عند نشأته الأولى على تفسير 
نصوص الكتاب المقدس التي يشعر المرء إزاء ها بالاغتراب نتيجة عدم فهمه 
لها ) . وهذا يعني أن التفسير يتطلب دائمأ الفهم وينطوى عليه بالضرورة . 
ولكن الفهم يدوره لا يمكن أن يكون قهما حقا إلا من خلال حوار : فالقهم لا 
يمكن أن يتحقق من خلال نزعة منهجية تحاول فيها الذات الاستحواذ على 
ا موضوع واخضاعه لقواعد منهجية . وإفا من خلال حوار تنقعح فيه الذات 
على الموضوع أو الأنا على الآخر بهدف الوصول إلى اتفاق ٠‏ أي إلى شيء 
مشعرك نشعر معه بالألفة . 

ومفهوم جادامر عن * الشعور بالألفة في العالم " أو " الوجود في العالم 
على نحو اليف " 80210 عط صذ عصمط غه عساعط . وثيق الصلة يمفهوم 
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هوسرل 56155621 .1 في كتاباته المتأخرة عن " عالم الحياة المعاش " 
14ج ده 116 وع ف هوم هميساء جمر- - ج فم 4 مس- الوجرد- الإنسحاني 
باعتياره " وجوداً في العالم " 014 عطغ صذ عصذةط : قالعالم في هذه 
المفاهيم الشلاثة هو عالم سابق على العالم الذي يصوره لنا العلم 
4 ع آاغصءكقوعىم ؛ عالم الخيرة المعاشة الذي نفهمه من خلال خيرة 
مياشرة سابقة على التصورات المجردة والأطر النظرية والقوالب المنهجية . وهذا 
هو التوجه العام الذي تتطلق مته الهرمتوطيقا الجادمرية قي قهمها لعالم 
الإنسان » حيث تسعى إلى تسكين الإنسان في عالمه وتجاوز اغترابه . ويمكن 
القول بوجه عام إن الهرمنوطيقا الجادمرية على نحو ما تبلورت فى " الحقيقة 
والمنهج " . كانت محاولة لإدماج القينومينولوجيا الهوسرلية المتأخرة المهعمة 
يعالم الإنسان المعاش . مع الهرمنوطيقا الفينومينولوجية لدى هيدجر المهعمة 
بتفسير الوجود الإنساني في صلته الحميمة بالوجود العام . فالهرمنوطيقا 
الجادمرية تواصل إذن التوجه المعرفي العام للفينومينولوجيا الذي يسعى نحو 
التحرر من كل نزعة منهجية تحتذي تموذج العلم الطبيعي التقليدي الذي 
يهدف إلى تأسيس حقيقة موضوعية مطلقة توجد بشكل مستقل عن الإنسان 
وعالمه المعاش أو عالمه الأليف . وهو النموذج الذي تينته العلوم الإنسانية 
والقكر الغريي عموما منذ العصر الحديث. 

وينيغى أن نلاحظ هنا أن جادامر لا يسعي للتحرر من كل نزعة منهجية 
بإطلاق ؛ طالما أنه يصرح بأن منهجه الخاص يعد فينومينولوجيا 02 , وهو 
منهج يعول على وصف الظواهر كما تظهر في خبرتنا المباشرة . ويكون 
موضوع اهتمامه هو معنى الظاهرة كما تعطى لوعينا وخيرتنا الإنسانية 
المعاشة . فالمنهج الذي يسعى جادامر للتحرر منه هو تقس المنهج الذي تسعى 
القينومينولوجيا للتحرر منه ٠‏ أعنى نموذج المنهج في العلوم الطبيعية الذي 


12 


تسيّد العلوم الإنسانية . والذي يقوم على القواعد والقياس والإحصاء. 
ويتوحخى الدقة والموضوغية ؛ ويدعي أنه المنهج الوحيد لبلوج الحقيقة . 
وبسبب تحرر هرمنوطيقا جادامر من المنهج ؛ رأي اليعض أنه ربما كان من 
الأليق قراء 5 عنوان كتايه " الحقيقة والمنهج " على أنه "الحقيقة لا المنهج " 
4 هه هده داغنص8 . ولكن هذا التقعر المفرط في التأويل لايتوافق 
- فيما يرى ريديجر بوبنر 8626# «عووزونج 2) - مع غرض الهرمنوطيقا 
ويسيء فهم موقف جادامر التقدي من العلم ( وتفوذجه المتهجي ) . فالتقابل 
بين الحقيقة والمنهج ليس تضادا بين طرفين يستبعد فيه أحدهما الآخر . كما لو 
كانت الإجرا ءات المنهجية للعلوم ليس لديها أي مشروعية فى ادعاء الحقيقة . 
بينما ا حوار المتحرر من المنهج هو الذى تكمن فيه الحقيقة الأسمى . قما يريد 
أن يكشف عنه جادامر هو أولية الحقيقة على المنهج ؛ لأن أي نزعة منهجية 
لايد ان تفترض وجود عالم سابق على القواعد المتهجية يحدث في خبرتنا 
الأولية المباشرة . أي تفترض أولية أقق العالم المفتوح بالنسبة لتحديدات وجهة 
النظر المنهجية . 
فجادامر إذن لم يقصد من نقد المنهج أي استبعاد لإمكانية تطبيق مناهج 
العلوم الطبيعية الحديثة في مجال العالم الاجتماعي . وهو على حد قوله : 
«ولم يخطر حتى بباله أن ينكر عدم إمكانية تحاشي الإجراء المتهجى داخل إطار 
ما يسمى بالعلوم الإنسانية» © . فما يقصده جادامر إن أنه يالغ ما يلغت 
مناهج البحث في العلوم الطبيعية من صرامة ودقة وشمول , فإنها لا يمكن أن 
تستوعب أو تستنفد مايراد معرفته أو كل ما يكون هناك ليعرق . وقي ذلك 
يقول يعض الباحثين : « من المهم أن نلاحظ أن جادامر لا يتجادل حول القول 
بأن العلم الطبيعي يعرف الأشياء على نحو ما تكون . حتى وإن كان هذا 
القول يعنى ضمناً أن كل شيء في عالم العلم يكون خاضعا للاحصاء والتحكم 
الإنساتي . فما يتجادل حوله جادامر هو الافتراض القائل بأن الوجود ذاته 
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يكون مفردا . وعلى وجه التحديد أن الوجود كما يعرفه العلم يستوعب كل 
مايكون هناك في الحقيقة م 9 . 
فالكثير إذن ما يمكن أن تعرفه لا يمكن اكتسابه عن طريق المنهج والقواعد. 
وهذا يصدق يوجه خاص على العراث ( ومن ثم على التاريخ والفن ) ؛ لأن 
العراث ليس محكمماً بالقواعد . وبالتالى لايمكن إعادة تأسيسه بطريقة 
اصطتاعية . أي لا يمكن أن نتعامل معه عن بعد من خلال قواعد وأدوات 
منهجية كما لو كان موضوعآ منفصلاً عنا . فالوعي الإنساني عند جادامر هو 
وعي محكوم تاريخيا . أي محكوم بمحددات تاريخية فعالة ومؤثرة في وعيتا 
العاريخي والعلمي الحديث . وهذا ما يسميه جادامر " بالوعي التاريخي 
القعال " 5وع592تاماعقهصمء لهع5أمرماقاط ع أزاعع2/ه . ولأن وجودتنا يكون 
متأثراً بمجمل تاريخنا؛ فإن وجودنا يتجاوز القدر الذي تعرفه عن أنفستنا . 
فنحن - كما يؤكد جادامر دائماً ‏ أكثر ثما تنعرقه عن أنقسنا . وهذا يعني 
ضرورة أن نعي تراثنا الذي يكون بمثاية محددات الوعي السابقة على الوعي 
35 05 016161111112215 كتافأء 5م716 1 أي تسرف 
على أنفسنا من خلال التعرف على تاريخنا . وهذا التعرف لا يمكن أن يحدث 
من خلال دراسة منهجية للتاريخ كموضوع مستقل عنا ؛ فالتاريخ يصنّع 
عندما يؤثر فينا من وراء ظهورنا . فالتزعة المنهجية الموضوعية تتعامل مع 
التاريخ بطريقة مجردة تعميمية . ولا تتعامل معه كموضوع عياني ملتحم 
بخيرتنا الحية ؛ ومنن ثم فإنها توسع الفجوة بين الذات والموضوع . والنزعة 
المنهجية الموضوعية التي تحاول أن تموضع التاريخ ماما هى نزعة مستحيلة ؛ 
لأن الوعي الذي يحاول الفهم في هذه الحالة يغفل صلته بالمحددات المسبقة أو 
التاريخ القعال الذي يؤثر فيه . وبالتالي يفترض أن فهمه لا يكون مرتيطأا 
بالحدث التاريخي وداخلاً في سياقه . 
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الخبرة المرمنوطيقية وخبرة الفن 
والفن عند جادامر هو أحد الموضوعات التاريخية ؛ لأننا من خلال الفن 
يمكن أن نتعرف على أنفسنا فالقن يصنع تاريخا حينما يؤثر في أولئك 
الذين يخبرونه . فخيرة الفن - جنب إلى جتب مع خيرتي التاريخ والقلسقة - 
تقدم لنا تماذج من الخبرة بالحقيقة تتجارز مناهج البحث العلمي وتتتمى إلى 
العلوم الإنسانية أو إلى ما يسميه الألمان "علرم الروح * -ىمءووزبدوعؤواء 6 
دع قط . قالهدف الأساسي لكتاب " الحقيقة والمنهج " - كما يصرح جادامر 
في مقدمة الكتاب © هو الكشف عن ذلك النوع من الخبرة بالحقيقة التي 
تبقى من اختصاص علوم الروح ٠‏ ولاتكمّسّبٍ من خلال التموذج المنهجي للعلم 
(وهو ما يعني أن المنهج ليس هو الممر الوحيد لبلوغ الحقيقة ) . ولذلك فإن 
جادامر يتساءل بلغة الاستنكار في موضع آخر من الكتاب : « أليست هناك 
معرفة في الفن ؟ أفلا يكون لخبرة الفن مشروعية في ادعاء الحقيقة التي هى 
يقيناً متميزة عن الحقيقة التي يدعيها العلم . ولكنها بنفس القدر من اليقين 

لبت أدتق ده قبية بن لام 
والحقيقة أن الفن يشغل مساحة واسعة من اهتمام الهرمتوطيقا الجادمرية : 
قعلى الرغم من أن موضوع الهرمنوطيقا قد اتسع مع جادامر ليشمل كل ما 
يكون قايلاً للفهم والتفسير ‏ وأن الفن فى النهاية لا يكل كما يصرح جادامر 
نفسه 7 إلا مجال واحد من مجالات البحث الهرمنوطيقي ؛ على الرغم من 
ذلك فإن القن يظل موضوعاً خصباً بالنسبة لهذا البحث : قلأن الهرمنوطيقا 
الجادمرية فينومينولوجية الطايع ؛ كان من الطبيعى أن يمثل الفن بالتسية لها 
موضوعاً محورياً خصبأ . مثلما كان بالنسبة للفينومينولوجيا ذاتها التي 
كانت تهتم بما يتجلى لخيرتنا على نحو عياني وحدسي ومياشر . قالفن إذن 
عند جادامر يقدم لنا مثالا أو فوذجا خصبآ للحقيقة التي تحدث قي خبرتنا من 
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خلال خطاب مباشر . وتظهر لنا تناهى الفهم الإنساني ياعتبارها حقيقة ليست 
نهائية ٠‏ وإنما حقيقة ترتبط بعالم الإنسان المعاش الذي يتجاوز إطار القسمة 
الثنائية إلى ذات وموضوع التي هى من صنع المنهج ولا تتمثل على مستوى 
الخبرة الحية أو المعاشة . 

وبهذا المعنى يمكن إذن القول بأن هناك قرابة ما بين خبرة الفن والخبرة 
الهرمتوطيقية . على تحو يشبه تلك القرابة التى نجدها ‏ قيما يرى هوسرل . 
وفيما يرى أيضا بعض من تلاميذه من أمثال فريتس كاوقمان  )5(‏ بين خبرة 
الفن والخبرة الفيتومينولوجية . 

ولكن إذا كانت خبرة الفن تلعقى مع الخبرة الهرمنوطيقية في كونها كشفا 
للحقيقة العي ترتبط بعالم الإنسان المعاش . فلماذا يكون الفن موضوعاً 
للهرمنوطيقا , أعني للتفسير ؟ أفلا يعني ذلك أن خيرة الفن لم تعد تحدث 
في عالمنا على تقس التحو الذي كان يميزها ؟ إن هذا هو بالضبط مايهدف 
جادامر إلى إيضاحه : فالحقيقة أن الفن عند جادامر قد أصبح يمثل ظاهرة 
تتطلب تفسيراً ؛ لأن قهم ماهية الفن ودوره في حياتتا أو عالمنا الإنساني 
أصبعح مفتقداً . يشهد يذلك الاغتراب الذي تستشعره إزاء القن المعاصر وفن 
الماضي على السواء . فنحن لم نعد نفهم الدور التاريخي الذي كان يلعبه الفن 
فى الماضي . ولم يعد فتنا المعاصر يلعب دور تاريخيآ في عالمنا أو لم نعد 
نفهم له دوراً تاريخياً في عالمنا . فهل أصبح الفن شيئاً من الماضي كما يقول 
هيجلء على أساس أته لم يعد يمثل حقيقة نشارك فيها ؟ وما معنى أن نفهم 
عملاً فنياً من الماضي على يعد الشقة التي تفصل بينئا وبينه ؟ أفلا يعني 
ذلك أن نطبقه على موقفنا اليوم ونريطه بعالمنا ؟ وإذا كان فن الماضي يبدو لنا 
منقصلاً عن فن الحاضر . فما هو الشيء المتواصل في قلب هذا التغيرالذي 
حدث في شكل الفن ؟ ألا يوجد هنا أي تواصل للحراث في قلدب التغير 
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التاريخي ؟ إن قهم ماهية الفن على أساس من فهم الحقيقة (التاريخية ) 
التي يقولها لنا هو ما يمكن أن دنا بإجابة على هذه التساؤلات ٠‏ وهو فهم قد 
حجبه اغتراب الوعي الجمالي الذي نسى ماهية الفن وخبرته الأصيلة بالحقيقة . 
وهنا تأتى مهمة الهرمنوطيقا لتتجاوز هذا الاغتراب . 
ومن هنا أيضأ يمكن القول بأن خبرة الفن علي نحو ما تححدث في وعينا 
الجمالي المعاصر ليست فحسيب مجرد مادة أو موضوع خصب للهرمنوطيقا , 
بل إنها نموذج يمكن أن يدنا بمدخل جيد لفهم الهرمنوطيقا ذاتها . فالحقيقة أن 
جادامر يرى أن مهمة الهرمنوطيقا كمحاولة لتجاوز الاغتراب في الأنظمة 
الإنسانية . هى مهمة يمكن تعريقها من خلال موذجين للاغتراب السائد في 
وعينا المعاصر الذي تحاول الهرمنوطيقا قهره . وهما : اغتراب الوعي الجمالي 
5 36512116 01 0ملغةووزاج . واهغتراب الوعي 
التاريخي 5 11540112231 01 مملأخمسءؤناج . وفي دذلك 
يقول جادامر في مقال يعنوان عمومية المشكلة الهرمنوطيقة : « إننى أود أن 
أبدأ من خبرتين بالاغتراب نلقاهما في وجودنا العياتي . وهما : خبرة اغتراب 
الوعي الجمالي وخبرة اغتراب الوعي العاريشي وما أعنيه في كلا الحالتين 
يمكن قوله في كلمات قليلة » 7 . فما الذي يقوله جادامر هتا ؟ : 
إن الوعي الجمالي ‏ فيما يرى جادمر ‏ هو ذلك الوعي الذي يربطنا 
يخاصية الشكل الجمالي سلبا أو إيجاياً . من خلال الحكم على الشكل الفني 
الذي قد نقره ونستحسنه أو ننكره ونرفضه . وهذا يعتى أن هذا الوعي هو 
الذي يقرر فى النهاية القوة التعبيرية والمشروعية لما يكون موضوعاً لحكمنا . 
ولأن علاقتنا يالفن أصبحت تتحدد على هذا النحو . فإن فن الماضي فقد 
قيمته وأهميته بالنسبة لنا ولم يعد يلقى قبولاً لدينا : فإِذ! كان فن القدماء 
يكشف عن الديني أوالمقدس كما بين لنا هيجل ا11686 ؛ وبالتالي كان هناك 
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شيء يقوله لنا فإن هذا الفن نفسه قد فقد دلالته الأصلية هذه وتجرد من 
قيمته بالنسبة للوعي الجمالي ٠‏ ومن ثم أصبح مغترياً في موضوع للحكم 
الجمالي . وهذا الاغتراب منشؤه أننا أصبحنا ننظر إلى الفن من خلال مقولة 
الوعي الجمالي ٠‏ ونتناسى أن كل إبداع فتي في أي عصر إنا أبدع ليقول شيثاً 
ما لأناس يحيون في عالم مشترك ٠‏ ولم يُبدّع لأجل القبول أو الرفض الجمالى؛ 
لأنه لم يُبدَع لأجل الوعي الجمالي . وهذا يعنى أن الوعي بالفن من حيث هر 
وعي جمالي . يكون دائما ثانويا بالنسبة لدعوى الحقيقة التي تنيثق من 
العمل الفنى ذاته . ومن ثم فإنتا عندما نحكم على العمل القنى بناء على 
خاصيته الجمالية . قإن شيئا ما كان مألوقا بالنسبة لنا ألفة حميمة يصبح 
مغترباً . وهذا الاغتراب إذن يحدث عادهٌ عندما ننسحب ولا ننفتح على 
الحقيقة التي يقولها العمل الفني . وتحاول بدلاً من ذلك فهم العمل من خلال 
خاصيته الجمالية فقط . أي من خلال الصورة أو الشكل الجمالي . وهذه 
المشكلة ( أو الأزمة المعرفية ) كانت إحدى منطلقات كتاب "الحقيقة 
والمنهج": فيما يصرح جادامر نفسه 7" . ولقد طرحت هذه المشكلة على 
نطاق واسع حينما حاول التنظير السياسى الشيوعى للفن أن ينعقد النزعة 
الشكلية 602522115558 اسعنادا إلى القول يأن الفن يجب أن يكون مرتبطاً 
بالشعب . وعلى الرغم من أن هذا الطرح الإيديولوجي للقضية كان فيما يرى 
جادامر - طرحا مشوهاً ( بل ويمكن أن نصقه من جانينا يأته كان مسطحاً ) , 
إلا أن فكرة ارتباط الفن بالشعب هى في حد ذاتها فكرة تنطوى على 
استبصار أصيل . 

وعلى نحو مشابه يحدث اغتراب الوعي التاريخي . حينما لانحاول أن 
نفهم حوادث التاريخ ونقيّم شهادات الماضي في ضوء سياقها التاريخي وروح 
عصرها . وبذلك قإننا نضع أنفسنا على مسافة تقدية من الماضي ياسم 
الموضوعية التاريخية , تماماً مثلما أننا نعزل أنفسنا عما يقوله لنا الفن في 
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عصر ما أو سياق تاريخي ما . وننصرف إلى الشكل الفتي أو الخاصية 
الجمالية باسم النزاهة الجمالية . 
والهرمنوطيقا - كما يلاحظ ريدجر بويئر 2117 تحاول تجاوز حالة الاغتراب 
وعدم الألفة باستيعاب ما ينتمي إلى المرء أو يتجاوز ١!سافة‏ التي تفصل 
بين المفسر وما يراد تفسيره . والحالة المعتادة لعدم الألفة هى المساقة الزمانية 
1535ل [أهوءومسة؛ : فالأشخاص يصبحون على غير ألقة بالنسبة 
لبعضهم بعضآً برور الزمن . والأعمال الفنية تتراجع مع ازدياد المسافة 
التاريخية ؛ والنصوص التي كُتبت فى عهود سالفة يكون لها تأثير اغترابي 
وتصديم تن تاف إلن رساطة يهتنا وينها > واليع ترطيق] إن عناول جاره 
المسافة الزمانية . فإنها تستند إلى مفهوم " التاريخ الفعّال " أو التاريخ 
المتواصل التأثير " لإسوامقط لقأغصء سئس براعسمصغممء ( ذلك المفهوم 
الذي يغقله دائماً الرعي التاريخي الاغترابي ) . فالمرء لا يمكن أن يفصل ذاته 
عن التاريخ أو ينظر إليه من الخارج أو يتعالى عليه ؛ لأنه يكون دئما جزء أ 
منه ويكون التاريخ دائمأ هو تاريخه الخاص به . 
وما سبق يتضح لنا أن مفهوم المساقة الزمانية أو التاريخية هو القاسم 
المشترك الذي يدخل في نسيج وعينا الاغترابي إزاء كل من الفن والتاريخ . 
وحيث إن الهرمنوطيقا تسعى إلى تجاوز الاغتراب الإتساني قي عمومه ؛ فإن 
الفن والتاريخ كموضوعين لوعينا يدخلان إذن في نطاق المهمة الهرمتوطيقية 
ويتطلبان القهم والتفسير . ومع ذلك فقد يبدو لنا أحياتاً ‏ فيما يلاحظ 
() 2 أن خيرة الفن بوجه خاص تقع خارج نطاق مسهسة 
الهرمتوطيقا التي تسعى إلى عيور المسافة الشخصية او العاريخية التي 
تفصل بين العقول ؛ لأن العمل الفني ‏ من بين الأشياء جميعاً التي تلقاها في 
الطبيعة أو التاريخ - يخاطينا في مباشرة تامة . فهو أكثر موضوعات التاريخ 


جادامر نقسه 
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والتراث ألفة وحميمية بالنسبة لنا . بحيث يبدو كما لو لم تكن هناك أي 
مسافة تفعسل بيننا وبجسه + وكمه لو كان كل لقاعبة هو -لقاء مح أتقستا . 
ولذلك فإن العمل القني يبدو كما لو كان يتمتع بحضور مطلق ناتج عن قدرته 
التعبيرية التي لا يمكن حصرها في حدود أققه التاريخي الأصلي. أي قدرته 
على توصيل ذاته . غير أن هذا لا يعني فيما يؤكد جادامر ‏ أن العمل 
الفني لا يتطلب مهمة الفهم والتفسير ؛ طالما أنه يقول دائماً شيئا ما يكون 
مرتبطاً يتاريخ ثقافي اجتتماعي , ومن ثم فإنه يتطلب عملية موائمة أو 
تخصيص 6دناعةء 4 بحيث يصبح داخلاً في سياق واقعنا الشقافي 
الاجتماعي . وهذا يعني أن ما يقوله لنا العمل الفني لا يمكن اختزاله إلى 
مجرد قيمة شكلية تخاطب متعتنا الجمالية . ولذلك يتساءل جادامر بلغة 
استنكارية : « هل الخاصية الجمالية للتشكيل هى وحدها الحالة التي تجعل 
العمل الفني حاملاً لمعناه فى باطنه . ويكون لديه شيء ما يقوله لنا ؟ 
هذا السؤال يقرينا من البعد الإشكالي الحقيقي لقضية "الإستطيقا 
والهرمتوطيقا "ع123) , 

إن خيرة الفن تشكل إذن موضورعاً خصبا للهرمنوطيقا ؛ لأنها خبرة دُقَال 
لنا فيها شبيء ما ٠‏ يتطلب فهماً وتفسيراً ؛ ولا يمكن أن نضرب صقحاً عنه 
كما لو كتا نتعامل مع مجرد زخرفة أو موضوع يخاطب متعتنا الجمالية 
فحسب من خلال اتسجام الألوان والأشكال وسيمترية التصميم . . إلخ ؛ 
قمثل هذا الموقف إزاء القن يصرف نظرنا عما يقوله لنا على تحو حميمي . 
ولكننا لاتريد أن تفهمه أو تغفل عنه . ومن ثم تسعى الهرمتوطيقا إلى أن 
تردنا إليه . إلى ذلك الطابع الحميمي المميز لخبرة الفن ٠‏ يأن تعلمنا كيف نقهم 
ونفسر ما يقال لنا . ويهنا المعتى . فإن خبرة الفن - فيما يرى جادامر 1#) _ 
تصيح موضوعاً للهرمتوطيقا ؛ لأن الهرمنوطيقا باعتيارها في الأصل فن 
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إيضاح وتفسير ما يقَال . إما تمسع لتستوعب خبرة الفن : فالهرمنوطيقا وفقأ 
لتعريفها الأصلي هى * فن إيضاح وتدبر ما يقآل بواسطة أشخاص آخرين 
نلقاهم في التراث " . حيث يكون ما يقال غير مفهوم مباشرة ؛ أو هى " فن 
توصيل ما يقال في لغة غريبة إلى قهم شخص آخر ؛ ولهذا لم تعدم 
الهرمنوطيقا أن تجد مبرراً في أن تسمي نفسها على اسم " هرمس " 
85 مفسر الرسالة المقدسة للبشر . وإذا تذكرنا أصل تسمية 
الهرمنوطيقا . فإنه يصبح من الواضح ‏ فيما يرى جادامر ‏ أنتا نتعامل مع 
حدث لغوي . مع ترجمة من لغة إلى أخرى ٠‏ وبالتالي مع العلاقة بين لغتين . 
ولكن طالما أننا لا يمكن أن نترجم من لغة إلى أخرى إلا إذا كنا قد فهمنا 
معنى ما يقال ونستطيع إعادة تأسيسه في وسيط اللغة الأخرى ؛ فإن هذا 
الحدث اللغوي يفترض إذن القهم . ومجمل خبرتنا بالعالم يمكن تفسيرها 
وقهمها على أنها حدث لغوي؛ لأن كل تفسير وفهم لما يكون قايلاً للتعقل هو 
فهم وتفسير يكون له طابع اللغة . بمعنى أنه يقول لنا شيئا ما . والتراث بمعتاه 
الواسع ينيغي فهمه على هذا النحو : قالتراث كلغة,. لا يعني فقط ما يكون 
بذاته لغوياً كالنصوص التاريخية . وإنما يعنى أيضاً ما لا يكون يذاته لغوياً 
ولكنه قابل للتفسير اللغري : كالأدوات اعسات 1 تقاليد الحرفة الإنسانية 
في صنع الأشكال الزخرفية ٠‏ وما إلى ذلك . وخيرة العمل الفني ينيغي قهمها 
أيضا على أنها خبرة لغوية طالما أن العمل الفني يقول لنا دائماً شيئاً ما. 
وهذا يصدق على كل عمل فني سوا - كان بطبيعته عملا لغوياً أم كان غير 
ذلك . ومع ذلك . فإن خبرة الفن لها خصوصية في هذا المقام وتحتل مكانة 
خاصة داخل عملية الفهم الهرمنوطيقي ؛ لأن العمل الفني لا يقول لنا ما يقوله 
كأي موضوع آخر من التراث . قعلى أي نحو يقول العمل الفنى ما يقوله لنا , 
وكيف تفهم ما يقوله ( أو - بعبارة أخرى ‏ كيف تعيتنا الهرمنوطيقا على هذا 
الفهم ) ؟ 
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إن العمل الفني ليس مجرد أثر من الأثريات السراثية 818©5©؟ التي 
تعيننا على فهم أو إعادة تأسيس العالم العقلاني الذي تنتمي إليه باعتبارها 
بقايا الماضي . ولا هو مجرد مصدر من المصادر 76500165 التي تشكل 
تراثا لغوياً مفسّراً لعالم ما . وتكون بمشابة سجلات تم حفظها وآلت إلينا 
يغرض الاسترجاع . ولا هو كما ظن درويسن 1050:5682 شكل هجين من 
الأثريات والمصادر اللغوية العراثية شأنه شأن الوثائق التاريخية والعملات . 
إلخ . فلو أنتا اكتفينا بمشل هذه النظرة إلى العمل الفني . لكنا ننظر إليه 
مثلما ينظر المؤرخ إلى الوثيقة التاريخية . ولاشك أن العمل الفني يحمل 
طابعاً "وثائقيا " من حيث أنه يدوم أو " يبقى" 868205 : فحتى الفنون 
الوقعية 5ق نإناه]أوه28؛ ( كالموسيقى على سبيل المثال ) تيقى من خلال 
إمكاتية إعادة عرضها على الدوام . والأعمال الفتية الناجحة بوجه عام تدوم 
وتبقى حاملة معها تاريخها الأصلي أو عالمها الذي انحدرت منه والت إلينا . 
ولكن العمل الفني لايدوم ويبقى يهدف استرجاع شيء ما قد حدث ذات مرة ؛ 
لأنه لا يستتد في دوامه وبقائه على طابعه الوثائقي . وإنما على صداه الذي 
يتردد في وعي الأجيال التالية . أي أنه يعتمد في بقائه على إرادة حافظة 
تتمثل في أولئك الذين يتلقون ويفهمون رسالته أو خطابه . ومن ثم يحفظوتها 
ويجعلونها متواصلة على الدوام . وكلام جادامر هنا مثلما هو الحال في 
مواضع اخرى عديدة من كتاياته ‏ يذكرنا بكلام هيدجر عن عملية " حفظ 
العمل الفني " ده كه عاعور فط وستجعوعءمم (15) ٠‏ وهي عملية لاتشير 
إلى مفهوم التذوق أو الوعي الجمالي الذي ينصرف إلى المتعة بالمظاهر 
الشكلية أو الخصائص الجمالية للعمل الفني ٠‏ وإنما تشير إلى فهم الحقيقة التي 
يقولها العمل حينما نتيح له أن يكشف عن ماهيته . وهذا الفهم يتطلب نوعا 
من التعرف . ولكن التعرف هنا ليس من قبيل المعرفة التي تقوم على مجرد 
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معلومات وأفكار عن شيء ما . وإما هو رغبة في الفهم والمشاركة في نداء 
الحقيقة التي يتردد صداها في العمل الفني ٠‏ أوكما يقول جادامر : « نحن لا 
يمكن أن نفهم إلا إذا كنا نريد أن نفهم . أي لا يمكن أن تفهم دون أن نيح 
لشيء ما أن يقال لنا »© . وعندئذ فقط ينفتح أمامنا عالم العمل القني . 
وتصبح حقيقته التاريخية متواصلة قي عالمنا . 


ولاشك أن عملية الفهم الهرمنوطيقي تتطلب - في جانب منها ‏ فهمأ 
للأقق التاريخي للعالم الأصلي للعمل الفني . ولكنها تفترض في المقام الأول 
فهم ما دقّال ذاته باعتياره خطاباً متعاصراً على الدوام ٠‏ موجها إلينا 
باسعمرار ؛ من حيث أن ما يقوله العمل الفني يتجاوز دائماً سياق أفقه 
التاريخي الأصلي. وفي ذلك يقول جادامر : 
« وعلى أية حال . فإن العمل القني " يتحدث " لا فحسب كما تتحدث 
بقايا الماضي بالتسبة للباحث التاريخي أو كما تتحدث الوثائق التاريخية 
التي تجعل شيئا ما له طايع الدوام من جديد . فإن ما تسميه لغة العمل 
الفني - التي بها يُحفّظ العمل ويتم تواصله - هي لغة العمل الغتي ذاته 
تتحدث إليتا ؛ سواء كان العمل بطبيعته لفويا أم لم يكن كذلك . فالعمل 
الفني يقول شيئأ ما للمؤرخ . وهو يقول شيئأ ما لكل شخص كما لو كان 
يقال له وحده . بوصفه شيثاً ما حاضراً ومتعاصراً . وهكذا فإن مهمتنا هي 
قهم معنى ما يقوله لنا وجعله راضحا لنا وللآخرين » 470) , 
والحقيقة أن هذا الطابع التعاصري 20114612200153116011511655© هو ما يميز 
لغة العمل الفتي أو ما يقوله لنا ؛ « لأته بالمقارنة يكل أشكال العراث الأخرى 
اللغوية وغير اللغوية . فإن العمل الفني يكون بمثابة الحضور المطلق بالنسبة 
لكل حاضر جزئي ؛ وهو يحتفظ بكلمته مهيأة لكل مستقيل » 089 . فهذا 
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الطابع التعاصري هو إذن ما يجعل العمل الفني قادرأ دائماً على التجلي 
والاندماج في عالمنا » وعلى التواصل الحميم معنا على نحو يبدد اغترابنا عنه , 
يل ويجعله قادراً على أن يبدل حياتنا تفسها . 


ولكن العمل القني لا يمكن أن يقوم بدوره هذا إزاء وعي جمالي مغترب ٠‏ 
وهذا هو إذن ما يجعل مهمة الهرمتوطيقا مهمة مَلحَة . وجادامر يبين لنا أن 
مشكلة اغتراب الوعي الجمالي مشكلة حديثة نسبياً . وأن كانط يعد مسؤولة 
إلى حد كبير عن هذه المشكلة التي ساهم أتباعه في تعميقها من خلال قراءاتهم 
له . قما الذي فعله كائط ؟ وما هي نقطة التحول التي جاءت على يديه ؟ 
وماهو تقييم جادامر لهذه الأزمة المعرفية في تاريخ الوعي الجمالي ؟ 
كانط ومشكلة اغتراب الوعي الجمالي 
إن تاريخ الفكر الجمالي والتأمل حول الفن يظهر لتا أن القدماء لم يكونوا 
يفهمون الجميل 0]1501ا2»31 416 بالمعنى الإستطيقي الذي نفهم به الكلمة 
اليوم ؛ أي بالمعنى الذي يدل على'الخصائص أو الكيقيات الجمالية التي تكون 
موضوعا لنحجس والذوق الجمالي الخالص . فمفهوم الذوق نفسه كان له عند 
اليونان صلة وثيقة بالفلسفة الأخلاقية : فالأخلاق الخاصة ممعايير الاعتدال 
والنظام لدى فيثاغورث وأفلاطون: وأخلاق الوسطية لدى أرسطو , هى أخلاق 
تتعلق بحسن الذوق أو الذوق السليم 19 . ومن المعروف أيضا أن اليونان 
كاتوا يطلقون على الخُلقَ الجميل كلمة 8108! التي تتضمن في وقت واحد 
معنى الأخلاقي والجميل . كذلك لم يكن الوعي الجمالي لديهم مستبعدا من 
مجال المعرفة التي يمكن أن نحصل عليها من خلال الأسطورة أو الدين أو 
الطقرس ؛ قلم يكن هذا الوعي يمثل كيان قائمأ بذاته مستقلاً ومجرداً عن كل 
أشكال الواقع والحياة الاجتماعية في صورها الدينية والدنيوية . 
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ومثل هذه الرؤية للجميل قد تبدو - فيما يرى جادامر  )29‏ غريبة على 
أسماعنا ؛ ليس فحسب لأننا لا زلنا واقعين تحت تأثير يراهين النزعة النسبية 
الشكية على اختلافات الذوق ٠‏ وإنما أيضاً لسبب أهم وأسبق يتمثل في أثنا 
لازلنا واقعين تحت تأثير إنجاز كانط الفلسفي الذي عمل على انقطاع هذا 
التقليد المتوارث في رؤية الجميل . فنحن لازلنا واقعين تحت تأثير إنجاز كاتط 
في الفلسفة الأخلاقية الذي عمل على تنقية علم الأخلاق من كل إستطيقا . 
أي من كل حس جمالي أو شعور ( طالما أن الحكم الأخلاقي عند كانط يظل 
حكماً عقلياً صوريا الصا من الحس والشعور. ومجردا من أي مادة ذات 
مضمون تجريبي أو واقعي ) . ولذلك يرى جادامر أن كتاب كانط في ' نقد 
ملكة الحكم " نادء:7 وبال ره معنوذان0) - الذي يبحث فيه عن اسناسن 
لتبرير الحكم الجمالي - كان بمثاية نقطة تحول أساسية بالنسبة للعلوم الإنسانية : 
«فقد كان بمثابة نهاية لتقليد سائد , ولكنه كان أيضاً بداية لتطور جديد . 
فهو قد حصر مقهوم الذوق في مجال يمكن أن يدعي - ياعتباره ميدأ خاصاً من 
الحكم - مشروعية مستقلة ؛ ويذلك فإنه حصر مفهوم المعرفة في مجال 
الاستخدام النظري والعملي للعقل . واستبعد الذوق التجريبي العام وفاعلية 
الحكم الجمالي في مجال القانون والأخلاق من قلب الفلسفة » 9 وهكذا 
أصبح التبرير الترانسندنتالي لعمومية الذوق أو الحكم الجمالي عتد كاتط 
يعني أن الذوق أو الحكم الجمالي لم يعد فيه أية معرفة . وقد كان هذا مبرر 
لاستقلال الوعي الجمالي ٠‏ وعلى نفس النحو أصبح الوعي التاريخي في حاجة 
إلى تبرير ؛ طالما أن الدور الذي كان يقوم به الفن في الحمياة والواقع الأخلاقي 
والديني والقانوتي أصبح مستبعدأ , وبالتالي غيرمفهوم أو مبرر . 

وقد كان لهذا الأمر تأثير يعيد المدى على العلوم الإنسانية نفسها ؛ إذ 
أصبحت المعرفة النظرية من اختصاص العلوم الطبيعية وحدها . وهذا يعني أن 
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العلوم الإنسانية ينبغي أن تحتذي منهج العلوم الطبيعية لكي يكن لها دور 
معرقي . وكأن منهج العلوم الطبيعية وحدها هو الطريق الوحيد الذي يمكن أن 
يكفل الحقيقة أو المعرفة بالواقع . وكأن الصورة الوحيدة المشروعة للحقيقة 
والمعرفة هى الحقيقة المجردة أو المعرفة التصورية . إن هذه الرؤية المتأثرة 
بالتصور الكانطي لعلم الجمال هى تلك الرؤية التي ينتقدها جادامر في كتايه 
' الحقيقة والمنهج” . وهو يرى أن إعادة النظر في علم الجمال رمشكلاته 
يمكن أن يمدنا بآفاق ورؤية جديدة ملائمة للعلوم الإنسانية ٠‏ وفي ذلك يقول: 
«إن الوظيفة الترانسندنتالية التي يعزوها كانط للحكم الجمالي تعد كافية 
لعميير هذا الحكم عن المعرفة التصورية ؛ ومن ثم لتحديد ظواهر الجميل 
والفن . ولكن هل من الصواب أن نسعيقي مفهوم الحقيقة لأجل المعرفة 
التصورية ؟ أفلا ينبغي أن تقر أيضآ بأن العمل القني يمتلك حقيقة ؟ إننا 
سترى أن الاعتراف بهذا لن يلقي ضوء ا جديدا على ظاهرة الفن فحسب . وإنما 
أيضاً على ظاهرة العاريخ » (62, 

ولكن إذا سلمنا مع جادامر يأن «تأسيس كانط لعلم الجمال على مفهوم 
الذوق لم يكن مُرضياً تماما »م 3 . قهل يعني ذلك أننا يمكن أن نجد حلا 
لمشكلة علم الجمال واغتراب الوعي الجمالي في مفهوم العبقرية عند كانط ؟ 
والرأي عند جادامر هنا أن مفهوم العبقرية عند كانط - الذي كان بمثابة نقطة 
انطلاق للمثالية الألمانية في قراءتها لكاتط ‏ وإن كان يبدو مفهوماً أكثر 
ملائمة من مفهوم الذوق لديه : من حيث إنه يبقى بلا تغير عبر تيار الزمن . 
ومن حيث إن كمال النتاج الفتى ( أي فن العبقرية ) يبقى عبر العصور ؛ إلا 
أن مشكلة اغتراب الوعي الجمالي تظل قائمة في علم الجمال بمعناه التقليدي 
منذ أن تأسس على كانط . ولهذا السيب . فإن جادامر يحاول إعادة قراءة 
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كائط ليلعمس نقطة بداية جديدة لديه . على نحو ما يبدو لنا في مقال 
"الحدس والعيانية " ومعصل خالا سه ممننسد1 249) الذي يعد واحدا 
من كتابات جادامر المتأخرة عن كانط . 


إن ما يهدف إليه مشروع جادامر في نقد علم الجمال ‏ على نحو ما يدأه 
في " الحقيقة والمنهج" ‏ هو تخليص علم الجمال من الذاتية : واسشتيعاد 
الذاتية هنا يعني فحسب استبعاد قهم الفن من خلال وعي المشاهد والمبدع 
معاً. وفهم الوعي في كلتا الحالتين من خلال طبيعة الفن أوالنتاج الفني نفسه. 
أي من جهة الحقيقة التي تحدث في الفن . ولا شك أن هذا المنحى أو التوجه 
في الفهم يعد استمراراً لنفس التوجه الهيدجري الفينومينولوجي (الظاهراتي ) 
في تناول الفن الذي يؤكد بقوة على فهم ماهية الظاهرة في الظاهرة نقسها 
. ومن خلالها ٠.‏ أي فهم ماهية الفن في طبيعة الفن نفسه وليس من خلال الوعي 
الجمالي أو الخبرة الجمالية بالعمل القني 659 . 
إن الوعي الجمالي عند جادامر قد أصبح مغترياً عندما أسس نفسه على 
فكرة الجميل فحسب ؛اناسيا أن الجميل 2650641 عط4 ليس مفهوماً مجردا 
ومستقلاً يمكن اختزاله إلى عالم الوعي أو الشعور يمتأي عن الواقع والحياة 
الإنسانية ؛ فإن صور ونتاجات القن الجميل كانت على الدوام مثابة تحجليات 
للحقيقة الإنسانية التي تحدث فيها ممثلة في الدين والأسطورة وأشكال الحياة 
الاجتماعية . والوعي الجمالي بهذا المعنى يصيح اتجاها خاطناً وغيرمشروع 
إزاء الفن . بل إن الفن نفسه كموضوع كثل هذا الوعي يققد مصداقيته 


ومشروعيته : 


« ففكرة الوعي الجمالي ذاتها تصبح أمراً مشكوكا فيه . وكذلك يصبح 
موقف الفن الذي يختص به هذا الوعي . ولنتساءل هل الاتجاه الجمالي إزاء 
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عمل فني ما هو الاتجاه الملاتم 5 أم أن ما نسميه " بالوعي الجمالي " هو 

تجريد 5 . . . . . وإذا كان الاختلاف بين الوعي الميشولوجي ١‏ المتعلق 

بالأساطير ) والوعي الجمالي ليس اختلافا مطلقا . أفلا يصيح يذلك 

مفهوم الفن مشكوكا فيه ؟ على أية حال فإنه لا يمكننا الشك في أن 

العصور العظيمة في تاريخ الفن هي تلك العصور التي كان فيها الناس ‏ 

دوفا أى وعي جمالي ٠‏ ودونما تيني لمفهومتا عن "الفن " - يحيطون 

أنفسهم بإبداعات يكن فهم رظيقتها الدينية والدنيوية الحياتية بواسطة كل 

فرد ١‏ ولم تكن قنح أى فرد مجرد متعة جمالية . أفيمكن إذن تطبيق فكرة 

الخبرة الجمالية على هذه الإبداعات دون اختزال لرجودها 0 : 
ويستقّاد من هذا أن فكرة الوعي الجمالي باعتياره وعيا مجردا أو متجرداً 
من الواقع والطبيعة والحقيقة الإنسانية . ومنصرقاً إلى السمات الشكلية 
الجمالية في الفن . إنما هى فكرة حديثة نسبيا ولا تعد من ماهية وعي الإنسان 
بالفن ولا تمثل أصلاً لدور القن قي حياته .فالوعي الجمالي خلق نوعاً من 
القطيعة والتعارض بين الفن والطبيعة . وبين المظهر والواقع . في حين أن 
القنون الجميلة « هى انجاز متقن للواقع ٠‏ وليست تقنيعاً أو تحجيبا أو تحويلاً 
ه27 . وهكذا يرى جادامر أننا ينبغي أن لا نفهم الفن من خلال تلك 
المفاهيم الشاتعة من قبيل : المظهر واللاواقعية والوهم والسحر والحلم . وكأن 
الجميل هو نوع من التحويل للواقع . فلو كان الفن مظهراً جمالياً . لكان 
معنى ذلك أن خبرتنا بالفن ستؤول إلى خيرة بالإحباط عندما نرتد إلى الواقع 
أو عالمنا المعاش؛ «فإن ما كان مظهراً فحسب سيكون قد كشف عن نفسه 
عندئذ . وما كان يفتقر إلى الواقع سوف يسترده . وما كان سحرياً يفقد سحره . 
وما كان وهماً يصبح عياناً ٠‏ وما كان حلماً تصحو منه . فلو كان الإستطيقي 
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مجرد مظهر بهذا المعنى ؛ فإن قدرته على التأثير فينا عندئذ - شأنها شأن 
رعب الأحلام - يمكن فقط أن تدوم طالما أنه ليس هناك شك في واقعية المظهر. 
وسوف تفقد مصداقيتها عند اليقظة » 8 . ومثل هذا الفهم للقن باعتباره 
"مظهراً جمالياً " ععسقموءممة غذاءطاوعج هر أصل اغتراب الوعي الجمالي : 
«قكما أن فن " المظهر الجمالي " يكون على الضد من الواقع . كذلك فإن 
الوعي الجمالي ينطوي علي اغتراب عن الواقع - إنه شكل من أشكال "الروح 
المغترب "على نحو ما فهم هيجل الثقافة » 9© . 


إن الوعي الجمالي ينطوي على أسلوب فهمنا للفن أو خيرتنا يه . والبداهة 
تقتضي - كما تعلمنا الفينومينولوجيا الهوسرلية - أن كل وعي يكون وعيآ 
بشيء ما . وهذا الشيء هو ذلك الموضوع الذي يكون الوعي متجها تحوه . 
وهذا يعني أن الوعي الجمالي أو الخيرة الجمالية تكون - أو يتبقي أن تكون 
دائماً - خيرة موجهة نحو موضوعها . أي نحو العمل الفني نفسه . ولكن 
مايحدث في حالة الوعي الجمالي المغترب هو أن الخبرة ‏ المسترشدة بهذا 
الوعي تتجاهل عناصر العمل قوق الجمالية 26565641 1582© مثل : 
غرضه ووظيفته ومعنى مضموته ؛ وتجرده من كل عناصر المضمون الت , يمكن 
أن تجعلنا نتخذ اتجاها أخلاقيا أو دينياً ٠.‏ وتنظر إلى العمل من حيث وجوده 
الجمالي قفحسب . وهذا التجريد للعمل الذي يتم فيه تمييز البعد الجمالي عن 
كل العناصر الأخرى للعمل هو ما يسميه جادامر مبدأ " التمايز الجمالي " 
اص 01112 علاعطاوعد . رهذا المبدا الذي يهسهم جادامر بنقده 
وتعريته في كثير من مقالاته عن القن الواردة في كتاب " تجلي الجميل " ٠‏ 
هو ما يشير إليه في * الحقيقة والمنهج ' باعتباره « . . - تمييزا لما يكون 
مقصودأً على نحو جمالي عن كل شيء يقع خارج المجال الجمالي » 09 . 
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والتمايز الجمالي يعني - بعبارة أخرى ‏ النظر إلى الوعي الجمالي . وبالتالي 
إلى موضوع هذا الوعي (وهو العمل الفني في المقام الأول ) . باعتياره 
متميزاً ومستقلاً عن عللمه الذي يوجد فيه وينتمي إليه ؛ ومن هنا كانت تلك 
الدعاوى التي تنظر إلى العمل الفني باعتياره موضوعاً جمالياً خالصا أو فنا 
لأجل الفن . ش 

ومن هذا نرى أن ميدأ التمايز الجمالي - الذي هو نتاج للوعي الجمالي 
المغترب - يخلق حالتين من حالات الاغتراب . تتعلق إحداهما بموضوع الوعي ٠‏ 
بينا تتعلق الأخرى بالذات الواعية.سواء كانت الذات هنا هى ذات الفنان أو 
ذات المشاهد : فمبداً التمايز الجمالي لا يؤدي فحسب إلى اغتراب العمل 
الفني بفقدانه لهويته ومكانه وعالمه الذي ينتمي إليه , وإنما يؤدي أيضاً إلى 
اغتراب الفنان أو إلى تلك الحالة التي يسميها جادامر أحياتاً " تراجيديا 
الفنان المعاصر " . وهى تلك الحالة المأساوية التي يفقد فيها الفتان مكانه في 
العالم وجماعته التي ينتمي إليها ويخلق لنفسه جماعته الخاصة المحدودة . 
وتصبح صورة الفنان عندئذ أشبه بصورة الفنان الغجري المسجول الذي كان 
يحيا خارجاً على الجماعة . أما اغتراب الوعي الجمالي على مستوى خيرة 
المشاهد , فإن جادامر يعمل على تعريته من خلال نقده للنزعة الشكلانية التي 
سيطرت على إدراكنا الجمالي . وهو ما سنظهره فيما يلي من سطور : 

الحقيقة أن نقد جادامر للوعي الجمالي المغترب الذي ينصرف إلى المظهر 
الجمالي للعمل الفني ضارباً صفحاً عن حقيقته أو مضمونه ومعناه . هو تقد 
ينصرف أساسا إلى النزعة الشكلاتية التي سيطرت في صور متنوعة على 
الوعي الجمالي حتى عصرنا هذا . ولقد تعلم جادامر من فينومينولوجيا 
هوسرل وخلقائه » وخاصة هيدجر ‏ " أن كل وعي هو وعي بشيء ما " ؛ لأن 
الوعي أو الخبرة تنطوي دائماً على موضوعها وتكون موجهةٌ نحوه بقصد فهم 
معناه . وإذا كانت كل الظواهر هى في النهاية خبرات . ياعتبارها ما يظهر 
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للوعي أو يحدث في الخبرة . فإن هذا يعني أن الظواهر ليست هى المظاهر . 
وإنما هى " ما " يظهر . وهذا " الما " الذي يظهر ليس شيئأ آخر سوى ماهية 
الظاهرة أو معناها . وحتى في مجال الإدراك الحسي للأشياء ء فإنتا لا نتلقى 
مجرد انطباعات حسية خالصة يمكن أن نختزل إليها وجود الشيء المحسوس ؛ 
لأنتا - كما كان يقول هيدجر ‏ لا يمكن أن نسمع أصواتاً خالصة , أي لا يمكن 
أن نسمع بمنأي عن الأشياء: فنحن - على سبيل المثال - تسمع صوتا ما , لا 
باعتياره موجة صوتية ذات دبذبة معينة ٠‏ وإنما باعتياره صوت ياب ينغلق. بل 
صوت ياب خشبي على وجه التحديد. تماماً مثلما أننا نرى اللون الأحمر ‏ 
على سييل المشال - بوصقه أحمرٌ وبري . أي أحمرخاص يسجادة ما. ففكرة 
الإدراك الحسي إذن هى فكرة مجردة لا معنى لها في دنيا التجرية الحية 
المباشرة ؛ لأنها قي المقام الأول تغفل معنى الظاهرة . وتتناسى أن هناك فى 
المرأي شيئا ما ليُشَاهّد ويرى . وهذا هو المأزق الحقيقي للنزعة الشكلانية التي 
تريد أن تجد سند لدعواها في إستطيقا كانط على أساس من فكرته عن 
التلاعب الحر بالإحساسات . في حين أن مثل هذه القراء ة لإستطيقا كانط 
كانت محادة لروح مذهبه فيما يرى جادامر . والنص التالي يعبر.عن موقف 
جادامر هنا بوضوح : 

« إن الرؤية الخالصة والسمع الخالص. هى تجريدات دوجماطيقية تختزل 

الظواهر بطريقة اصطناعية . ومن ثم ١‏ فإنها بمثابة نزعة شكلائية مخطئة ٠‏ 

وهى لم تعد بمقدورها أن تستدعي اسم كانط لأجل التماس وحدة الموضوع 

الجمالي في شكله فحسب في مقابل مضموته . قكائط بمفهومه عن الشكل 

قد قصد شيئاً مختلفا تمام . فمفهوم الشكل بالنسبة له يشير إلى بنية 

الموضوع الجمالي ٠لا‏ باعتبارها مقابلة للمضمون ذي المعتى الخاص 

بعمل فني ما ٠‏ ولكن للجاذبية الحسية الخخناصة بالوسائل المادية . فما 

يسمى بالمضمون الموضوعي ليس وسيطأ ماديا ينتظر تشكيلاً يأتي بعد 
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ذلك ٠‏ ولكنه يكون مرتبطأ ارتياطا وثيقاً بوحدة الشكل والمعنى في العمل 
الفتي » 0310 

ومع ذلك. فإنه يمكن القول بأن موقف جادامر من إستطيقا كانط على وجه 
العموم يتسم بالتأرجح والتردد : قكانط وإن كان بنظريته عن الذوق ‏ أعني 
عن حكم الذوق الخالص أو الإدراك الجمالي النزيه - يعد مسؤولاً بصورة ما 
عن اغتراب الوعي الجمالي ٠‏ فإنه في نفس الوقت لا يعد مسؤولاً عن سيادة 
النزعة الشكلانية التي عمقت هذا الاغتراب من خلال قراءات أنصار المدرسة 
الشكلانية له . فهل يعني ذلك أنتا ينبغي أن تعيد النظر في قراءة كانط ؟ إن 
هذا فيما يرى جادامر هو إحدى مهام الهرمنوطيقا الفلسفية ؛ ياعتبار أن 
العلوم الإتسانية نفسها قد تطورت على أساس من إستطيقا كانط . وليس 
الهدق عند جادامر هو دحض إستطيقا كانط ؛ فإن ما تحتاجه بدلا من ذلك 
هو أن نتعلم كيف ننصت إلى التراث المبكر الذي لازال يحيا في كانط . وأن 
نعي بالمثل أن كانط لازال يحيا في الحاضر . جادامر إذن يريد تفسير كانط ؛ 
وهذا هو السبب في أنه يحاول في مقاله عن " الحدس والعيانية" أن يلتمس 
في مفهوم "الحدس " الكانطي أساساً خصباً للاستطيقا فيما وراء حكم 
الذوق . 

إن المهمة الأساسية للهرمنوطيقا - كما نوهتا من قبل هى تجاوز اغتراب 
الوعي الإنساني . سواء كان موضوع هذا الوعي هو الفن أو الدين أو التاريخ, 
أو أي ظاهرة إنسانية أخرى تحتاج إلى الفهم والتفسير لتصبح مألوفة في 
عالمنا. وعلى مستوى علم الجمال وموضوعه ( وهو الفن أو الجمال الفني, على 
وجه التحديد ) تصبح مهمة الهرمنوطيقا هى تجاوز اغتراب الوعي الجمالي 
الذي أصيح ميالاً إلى عزل ' الجميل " عن تجلياته في التاريخ والواقع أو في 
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دنيا الحياة الإنسانية . حقا إنه ليمكن القول - كما بينا ذلك في دراسة سابقة - 
بأن " البعد الجمالي للفن " يمثل الموضوع الأساسي لعلم الجمال . إلا أنه من 
الضروري أن نعي أن البعد الجمالي للفن ليس هو الشكل القني الخالص أو 
المجرد؛ بل هو الشكل الذي يعرض أو يُقَدَّم من خلاله مضمون ما يقوله لنا 
العمل الفني ؛ وبذلك فإن البعد الجمالي يتقاطع ويتداخل بالضرورة مع الأبعاد 
الأخرى للفن 2© . والحقيقة أن أزمة اتجاهات ونظريات الحداثة في محال علم 
الجمال والنقد الفني والأدببي » إنما تكمن في تصور مفهوم الشكل الفني 
باعتباره غاية قصوى للفن ومرجعية نهائية بالنسية للناقد والمتذوق على 
السواء 639 ٠‏ قي حين أن الشكل الفني الخالص هو وهم لا وجود له في عالم 
الفن ؛ ببساطة لأن مفهوم الشكل الخالص أو الصورة المجردة هو مفهوم لا 
وجود له إلا في عالم المنطق والرياضيات . 

على أن تجاوز الهرمتوطيقا لاغتراب الوعي لا يعني فحسب أن يصبح قتتا 
المعاصر مفهوماً بالنسبة لنا متدمجا قي عالمتا . بل يعني أيضا أن يصيح فن 
الماضي مألوفاً بالنسبة لتا عتدما نفهم الدور الذي كان يقوم به تاريخياً ؛ 
ويالعالي يصبح ملتحماً يعالمتا منتمياً إلينا باعتياره يمثل تاريخنا وتراثتا 
الخاص . وبذلك يكون تجاوز اغتراب الوعي الجمالي هو نوع من تجاوز اغتراب 
الوعي العاريخي . ولذلك فإن هيجل عتدما يقول : " إن القن هو شيء من 
الماضي " . فإنه لم يكن يعني بذلك أن الفن لم يعد له دور أو مكان في 
عالمناء وإنما يعني أن الفن لم يعد يقوم بدوره التاريخي الذي كان يقوم به قي 
تمثل روح وحقيقة شعب ما على نحو ما تتجلى في دينه ومؤسساته وثقافته 
وعاداته وتقاليده . . إلخ . 


وعلى هذا . فإن مهمة الهرمتوطيقا الجادامرية تظهر هنا في سعيها الدءوب 
نحو التوصل لفهم فن الماضي والتراث باعتياره منتمياً إلى تاريخنا ومتواصلة 
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فيه . وهذا الفهم هو الذي يجعلنا نتعرف على تاريخنا في فن الماضي . وهذا 
التواصل التاريخي الذي يجعله يحيا معناء ومألوفا لدينا . ومندمجأ في 
عالمناء هو ما يسميه جادامر " تلاحم الآفاق " قصه2 مط 04 صواول؟ . 
ولأن جادامر كان مهتمأ بأن يظهر لنا كيف تعبر بنا العملية الهرمنوطيقية - 
من خلال الفهم والتفسير - الهوة التي تفصل الإنسان عن ماضيه وتراثه ٠‏ بأن 
تجمل هذا الماضي مفهوماً له . وبالتالي مندمجا في عالمه وملتحماً به ؛ فإنه 
قد تذرع لذلك يفهم عميق لفكر اليونان كأصل يعيد لحاضر الفكر الغربي, 
واستعان على ذلك بقدرات معرفية هائلة من قبيل دراساته الفيلولوجية التي 
مكحه من إعادة قراءة نصوص القدماء . وأمدته يمدخل جيد لفهم الأصول أو 
الدلالات الأصلية البكر لكثير من المصطلحات الفلسفية والمفاهيم التي 
نستخدمها دون وعي بدلالاتها الأصلية . هذا فضلاً عن معرفته الوثيقة بتراث 
اليونان وولعه به . وغير ذلك مما اكتسبه من أساتذته . وخاصة هيدجر. 


ويمثل هذه الروح في المعرفة والْبحث يتناول جادامر ظواهر الفن والجمال في 
مقالاته العديدة عن الفن التالية لدراسته للفن في كتابه " الحقيقة والمنهج  '‏ 
وخاصة تلك المقالات التي جمعها برناسكوني ذصه»وهم:»856 في ذلك الكتاب 
الذي يحمل عنوان المقال الرئيسي فيه , وهو "' قحلي الجميل , ومقالات 
أخرى". والواقع أن اهتمام جادامر في كتاب " الحقيقة والمنهج" كان 
منصرفاً في المقام الأول إلى إرساء دراسة أوتنظير أكاديمي لمشروعه 
الهرمنوطيقي ٠‏ ليبين لنا كيف تتجاوز هرمنوطيقاه أسلوب التفكير التقليدي 
في الفكر الغربي . وهو بهذا المعنى كتاب أكاديمي عن " الهرمنوطيقا 
الفلسفية " . أما مقالاته التالية عن الفن فهى ليست مقالات عن الهرمنوطيقا . 
بقدر ما هى مقالات في الهرمتوطيقا ٠.‏ أعني في أسلوب ممارسة الهرمنوطيقا , 
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فكأنها تجسد بذلك تطبيقاً وممارسة فعلية للتنظير التأسيسي الجادمري في 
: الحقيقة والمنهج” . فجادامر هنا يحاول أن يقترب من حقيقة أو ماهية 
الفن ‏ لا من خلال ذلك الوعي الجمالي الاغترابي الذي يقعصر على مفهرم 
الجميل في الفن عازلاً إياه عما سواه . على نحو ما رأينا - ولكن من خلال 
فهم الفاعليات والمعاني والظواهر الإنسانية التي يتجلى فيها الفن والجمال 
على الدوام . أي تلك التي يدوم الفن ويبقى من خلالها ٠‏ ويذلك يعم حفظ 
ماهيسه . بالمعنى الذي يقهم به هيدجرالماهية . وهذه المعاني والظواهر 
الإنسانية التي يتجلى الفن والجمال من خلالها على الدوام تخد أشكالا 
عديدة : كالرمز والأسطورة واللعب والمحاكاة والخيرة الدينية بطقوسها 
وشعائرها ..إلخ . وهى الأشكال التي كان الفن متأصلاً فيها عتد القدماء 
دونًا عناء وعلى نحو تلقائي ؛ لأن الوعي الجمالي لم يكن يمثل حاجراً يقصل 
القن والجمال - كإبداعات للإنسان - عن عالم الإنسان في سائر تجلياته . 
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تصدبيرالمحرر 


يحتوي هذا الكتاب على مجموعة مختارة من مقالات لم يسيبق ترجمتها 
للفيلسوف الألماني هانز ‏ جيورج جادامر حول هرمنوطيقا القن والأدب . وتأثير 
جادامر الواسع على الناطقين بالإنجليزية من نقاد الأدب والقلاسفة 
واللاهوتيين - وهو التأثير الذي تحقق من خلال عمله الرئيسي الحقيقة 
وال منهج . فضلاً عن زياراته المتكررة للولايات المتحدة الأمريكية ‏ قد جعل 
هذه المجموعة من المقالات مطلبا طال انتظاره . والموضوع الرئيسي قي هذه 
المجموعة هو سلسلة المحاضرات المعنونة باسم تجلي الجميل . وهى أكشر 
أعمال جادامر المونّقة التي كرسها لقضية الفن على وجه التخصيص . وعلاوة 
على المقالات الأخرى المتضمنة هنا - والتي تعد جميعاً . باستثناء مقال واحد. 
لاحقة على كتاب الحقدقة والمنهج - فينيغي على القاريء أن يكون قادراً 
على تكوين صورة ذهنية معوازنة عن مدى وتطور تفكير جادامر حول الفن 
عبر الخمس وعشرين سنة الأخيرة أو نحوها . ولا يشتمل هذا الكتاب على أي 
من مقالات جادامر التفسيرية العديدة التي كتبها عن شعراء أمثال جيتة 
عطغ0© وهيلدرلن «ناء118510 وريلكه 81116 أو سيلان هموا»© . على 
الرغم من أن كثيراً من هذه المقالات تسمح بالترجمة . 

وباستثناء مقال واحد عن مقهوم الحدس عند كانط يعد أكثر تخصصية - 
ولهذا السبب أفردنا له ملحقاً ‏ فإن كل المقالات المتضمتة هنا في متناول فهم 
القاريء العام دونما عناء . وريما يعتير هذا أمراً غير مألوق بالنسية لعمل من 
تأليف فيلسوف أوروبي معاصر كيير . ومع ذلك . فإن قكر جادامر الصريح 
الظاهرللعيان هنا يحمل معه خطراً موازياً. وهى أن يعض القضايا الأساسية في 
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هذه المقالات قد تغقل الأذهان عنها . فسهولة الإستيغاب ‏ شأنها شأن الألفة 
الشديدة ‏ يمكن أن تكون عائقا أكثر من كونها عاملاً مساعدا بالنسبة للعملية 
الهرمنوطيقية ؛ بالضبط لأنها فيما يبدو تجعل الفهم الهرمنوطيقي أمراً غير 
ضروري . ولقد حاولت في مقدمتي لهذا الكتاب أن أواجه تلك العقبة 
بالتركيز على تلك القضايا التي سوف تبدو للوهلة الأولى غريبة للغاية على 
كثير من قراء هذا الكتاب . ولكن ما أن يتم الكشف عنها حتى تثير فينا 
حالة قصوى من التحدي . وهذا هو السبب في أئني سلطت الضوء على 
القضايا التي تناولتها ‏ من قبيل : صلة جادامر بهيدجر . وتفسيره لكتاب 
كانط نقد ملكة الحكم . والقضيةالمسماة " يمرت الفن " . وصلة هذه 
المقالات يكتاب الحقيقة والمنهج - دونما خروج على الإيمان بأن المؤلفين 
ينيغي قراءتهم تبعاً لسياق نصوصهم الأصلية . 

والقضايا التي يطرحها جادامر تعد مثل مجمل اتجاهه ‏ مختلفة تماماً 
عن قضايا علم الجمال الأنجلو ‏ أمريكي المعاصر ٠‏ ومع ذلك فإنه يريد أكثر 
من أي فيلسوف آخر أن يجد نقاطأ من التماس تتيح قيام حوار أصيل . وفي 
رأيي أن نقاط التماس هذه يمكن التماسها على أفضل وجه في تراث التأمل 
القلسفي حول الفن الذي هو أمر مساع بيننا في الغرب . والاهتمام المتجدد 
بتاريخ علم الجمال من جانب الكتاب الأنجلو ‏ أمريكيين يجعل هذه المجموعة 
من المقالات ملاتمة التوقيت . غير أن القاريء لن يستغرق وقتأ طويلاً 
ليكتشف أن المقاللات الواردة في هذه الكتاب ليست من جتس ال مقال الأكاديمي 
الذي أصبح أسلوبا سائدا في ممارسة الفلسفة قي العالم الناطق بالإنجليزية . 
فمثل هذه المقالات الأكاديمية إنما تكتب لأجل الدفاع عن وجهة النظر التي 
تدعيها . وليس هذا أسلوب جادامر ؛ بل إن الفلاسقة الذين تُشئوا على هذا 
القالب . ريما يجدون أنفسهم في حيرة من أسلوب جادامر . حينما يفرط 
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أحياناً في التأكيد على قضيته دون أن يحمي نفسه من خلال التقيد بالحدود 
المتعارف عليها . ولاشك أن مؤرحَي الفن ونقاد الأدب سيكونون أكثر 
تسامحا معه , ولكن با أنهم لم يألفوا فلاسفة ينتهكون حدود مجالاتهم 
الخاصة . فإنهم ريما يودون لو أن جادامر قد تمادى في عرض أكثر تفصيلا 
لأمثلته بما يتيح لهم في نفس الوقت التصدي له كلما فعل ذلك . ولكن إذا 
كان جادامر يزدري أحيانا الصرامة والتحديد الدقيق . فإني على ثقة يأن 
تعميماته قد تكون موحية ومستحثة أكثر من كونها باعثة على التشويش 
والاستثارة. وسوف يكون من الخطأاً أن نعد من قبل الدوجماطيقية والأحكام 
القطعية أقوالاً لم تكن متصودة إلا لتحخذ منزلة المداخلات في حوار متصل . 
واعتقد أن البساطة التي يطرح بها جادامر قضاياه - فضلاً عن وحدة 
ا موضوعات المطروحة في الكتاب - هو أمر سوف يجعل هذا الكتاب مناسياً 
للمقررات الدراسية التمهيدية في علم الجمال . ومع وضع هذا في الاعتبار. 
فقد توسعت إلى حد كبير في عدد الإحالات الهامشية . محاولاً في نفس 
الوقت. ‏ وآمل ألا يكون مسلكي هذا مجائبا للصواب إلى حد كبير ‏ أن 
أتجنب العفريط في الثقة فيما يمكن أن يكون الطلاب علي معرفة يه من قبل , 
أو الإفراط في الثقة فيما قد يود أساتذتهم أن يعرقوهم . وهذه الإضاقات 
التحريرية قد تم تعيينها حتى يمكن تمييزها على الفور عن الإحالات الخاصة 
يجادامر . باستثناء مقال " الحدس والحيوية " حيث تلتمس الإحالات إلى 
كتاب كانط نقد ملكة الحكم في متن النص . وعندما قام جادامر بتنقيح 
محاضراته عن " تجلي الجميل " لأجل نشرها كطبعة رخيصة في سلسلة 
إصدارات " ركلام " الشعبية . فإن التعديل الأساسي الذي أجراه هو زيادة 
عدد الإحالات الهامشية . ولقد حاولت أن أتهم عملية تحقيق كل الاقتياسات 
في هذا المقال والمقالات الأخرى الواردة في الكتاب . غير أن محاولتي كانت 
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تبوء بالفشل أحياناً . وعندما كان جادامر يخطيء في تدوين اقتياس أو إحالة 
هامشية ٠‏ فإن التصويب كان يتم عادة قي صمت ٠‏ ما لم يكن هناك سبب ما 
خاص يقتضي لفت الانتباه . ولقد تم توثيق هذه الهوامش وفقا للترجمات 
الإنجليزية المعتمدة ٠‏ وإن لم يتم اتباع هذه الترجمات دائما في متن النص . 

وأثناء ترجمة مقالات جادامر . كاتت هناك محاولة لتقليل استخدام 
الكلمات المنصرفة لغوياً إلى جنس المذكر . غير أن هذا لم يمكن تحقيقه في 
كثير من الأحيان إلا من خلال إضقاء تعقيد على عبارات جادامر أو إعادة 
صياغتها . وفي مثل هذه الحالات كاتت الأسماء والضمائر المذكرة يتم 
توكيدها على مضض . 

وفي مقدمتي لهذا الكتاب . أحاول أن أيين السبب في اعتقادي بأن الجزء 
الأول من كتاب الحقيقة والمنهج ‏ رغم أنه يظل لازماً تماما لفهم اتجاه 
جادامر إزاء الفن ‏ لايمكن النظر إليه باعتباره يمثل مناقشة جادامر النهائية 
للفن والوعي الجمالي . وأحد أسياب ذلك أن مناقشة الفن في ذلك الكتاب 
ظلت تابعة لميحث الحقيقة في العلوم الإنسانية . وقد يتأسى المرء على أن 
جادامر لم يشأ أن يكتب عملاً منفرد1 مسهباً في الفنون , ولكننا إزاء غياب 
مثل هذا العمل يجب أن نستفيد من المقالات المجموعة في هذا الكتاب . 
والواقع أن هذه المقالات تكفل لنا عوضاً ليس هو بالزهيد في الكشف عن 
الوجه الحقيقي لجادامر ككاتب مقَال ومعلم . ويتبغي الاعتراف بأن المقالات 
المجمرعة هنا تكشف عن قدر ما من الطايع التكراري يفوق القدر الذي كان 
يكن أن يحدث لو أن جادامر قد كتب بالفعل بحثأ منظوماً منقرداً مكرسا 
لقضية الفن . ولكن جادامر ليس من مشيدي المذاهب . وتلك حقيقة تكمن 
إلى حد كبير قي قلب تصوره للفلسفة . فنحن إذ نرى جادامر يقترب مراراً من 
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نفس القضية من زوايا مختلفة . ويبحث دائماً عن طرق لإضاءة المشكلة التي 
تشغله . فإتنا بذلك نشهد جادامر الحقيقي . 


وسوف يلاحظ القراء بأنفسهم على القور تطور آراء جادامر . ولكى نعينهم 
على ذلك ؛ فإن المقالات المصاحبة لمحاضرات " تجلي الجميل " قد تم عرضها 
في ترتيب زمني . وقائمة المصادر الواردة في صدر هذا الكتاب تظهر لنا أن 
محاضرات " تجلي الجميل " تأتي - من حيث الترتيب الزمني - في المرتبة 
التاسعة . 

وإني لأشاطر نيك والكر 98/81!»©5 عا5]1 في توجيه الشكر لديفيد كريل 
لاء»>1 62010 لهمحه في إنقاذتا في مرتين لم تفلح فيهما أقصى جهودنا في 
النفاذ إلى مصطلح جادامر . لقد أثبت كريل دائما أنه خير معين . حتى إنه 
ليحق توجيه اللوم لنا لعدم الرجوع إليه مراراً وتكراراً . وأود بالأصالة عن 
نفسي أن أشكر نيك والكر لعمله المدقق في الترجمة . ولصبره أثناء الساعات 
الطوال التي أمضيناها معاً للتباحث حولها . وإتنى تمنون له بوجه خاص لما 
قدمه من عون في جعل ترجمة دان تات 27846 صة8 لمقال " الحدس والعيائية " 
منسجمة مع الترجمات الأخرى في هذه المجموعة . وأخيراً . أود أن أشكر دان 
تات للسماح لنا بأن نضمن في ملحق بهذا الكتاب ترجمته لمقال " الحدس 
والحيوية " الذي يقدم فيه جادامر أفضل قراءاته الموثقة لكتاب كانط نقد 
ملكة الحكم حتى الآن . وبذلك يمكن إضاءة الملاحظات التي أبداها جادامر 
على كائط في المقاللات الأخرى بهذا الكتاب , كما حاولت أن أبين ذلك في 
المقدمة . 

رويرت يرناسكوني 


تممععمصعع18 اأمرعطه ا 
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مقدمةالمحرر 


على الرغم من أن إدموند هوسرل - مؤسس القينومينولوجيا [الظاهراتية] - 
كان لديه اهتمام ضئيل نسبيأ بقضية الفن . فإن العديد من المفكرين المنضمين 
إلى صفوف الحركة الفينومينولوجية قد أفردوا موض عا مركزياً للتصوير 
والمعمار , وللشعر في المقام الأول . فهم لم ينظروا إلى الفنون باعتيارها مجرد 
مجال آخر إضافي يمكن فيه تطبيق المفاهيم الفلسقية واختيارها . بل إنهم 
بالأحرى قد سعوا إلى التعلم من القصائد واللوحات الفريدة . وبقدر ما أنهم 
قد انشغلوا أيضا بالمناقشات الأكثر عمومية , قإنهم قد مالوا بالتالي إلى 
الكشف عن الكيفية التي يمكن بها أن نتعلم من شاعر أو قئان . ويعيارة 
أخرى يمكن القول يأنهم كانوا منشغلين بالمعنى الذي يمكن به أن نتتحدث عن 
حقيقة عمل فتي ما . 

وهكذا نجد - على سبيل المشال ‏ أن محاضرة هيدجر القديرة التي ألقاها 
عام 6 عن " أصل العمل الفني "1ه عاتره/اآ عط كه صنو0 عه1 
#*دة . قد أثارت قضية طبيعة الدور التاريخي للحقيقة في سياق مناقشة 
الفن 7 . ومن المؤكد أن الفن يالنسية لهيدجر يعد أسلوياً واحداً فحسب 
تحدث فيه الحقيقة, ولكن هيدجر من خلال قراءته لأشعار هيلدرلن أمكته أن 
يضع القضية على النحو الذي وضعها عليه . ما جعل قضية الصلة بين الفن 
والحقيقة مسألة ملحة على نحو صريح . ومن المستحيل تتبع تطور قهم هيدجر 
لمهمة التفكير إذا لم يضع المرء في حسيانه رؤية هيلدرلن لنفسه باعتباره 
"شاعراً في أزمنة مشؤومة * © . ولنتخذ مثالا آخر : إن دراسة ميرلوبونتي 
لإغصهظ-نرعء784»1 تدين بالكثير إلى ما تعلمه من المصور سيزان عصصةءة© . 
فسير لوبونتي - مثل هيدجر - راح يتأمل الكيفية التي يستطيع بها 
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المصورون والنحاتون أن يزودوتا بمعرقة عن عالم يعتمد العلم عليه . ولكنه 
يجد نفسه عاجزاً عن أن يتحدث عنه ‏ ولقد تتبع ميرلوبونتي تلك القضية في 
مقاله " العين والعقل " 4هذة8 8هد ع2ر5 ©) متخذاأً من كلي 1166 ورودان 


مثالين رئيسيين لدراسته . 


وتوجه القينوميتولوجيا نحو القتون يمثل تقابلاً حاداً مع الدور السيادي 
الذي لعبه العلم أثناء الحقبة الحديثة كلها من خلال تقديم فوذج للفلسفة 
والعلوم الإنسانية بوجه عام . غير ائه لا ينبيغي أن ننسى أن الفينومينولوجيا 
على نحو ما قهمها هوسرل قد أظهرت إلى حد كبير هذا الاتجاه . اتجاه كان 
يهدف أساسأً إلى سيادة المنهج . وهذا هو ما عبر عنه نيتشه بقوله : « ليس 
انتصار العلم هو ما يميز قرئنا التاسع عشر . وإنما انتصار المنهج العلمي على 
العلم »9 . وعندما سعى جادامر قي كتاب الحقيقة والمنهج - أعظم 
أعماله الذي ظهر سنة 1960 - إلى أن يظهر نواحي القصور في دور مناهج 
البحث في العلوم الإنسانية . فقد كان من المحعم - انطلاقاً من خلفيته 
الفلسفية التي استقاها في المدرسة الفينومينولوجية - أن يتحول أولا إلى 
خبرتنا بالعمل الفني ©. وكان مقصود جادامر في أساسه هو أننا من خلال 
الفنون يتاح لنا الاقتراب من حقيقة راسخة يتجاهلها التطبيق الدوجماطيقي 
للمنهج . حقا إن المنهج لدي جادامر ليس مطروحاً في تقابل فج مع الحقيقة , 
ولكن قاريء جادامر لا يخامره أدنى شك في أن التركيز على المنهج يمكن أن 
يخفي الكثير مما يتيغني أن يعلمه لنا الفن والتاريخ . 
ومعالجة جادامر للفن في كتاب الحقيقة والمنهج تعد إلى حد ما - 
معالجة أحادية الجانب ؛ بالضبط لأنه يستخدم مثال الفن لأجل غرض ذي دلالة 
أكثر عمومية 29. أما المحاضرات والمقالات المجموعة هنا فهى جميعا ‏ 
باستثناء مقال واحد ‏ قد كُتبت يعد صدور الحقيقة والمنهج. ونحن نرى 
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فيها جادامر ينقح ويوسع نطاق المفاهيم التن قدمها من قبل في ذلك الكعاب. 
ونحن تراه أيضاً يحاول - في مقال " لعب الفن" على سبيل المثال - أن يوضح 
تفصيلياً وصفه لما يحدث بالفعل عندما تحدث لنا خبرة بعمل فني ما . مؤمناً 
بأن هذا الأسلوب سيشبت أنه أكثر تتويراً من مجرد تحليل الحالة المنطقية 
للأحكام الجمالية . وهو يولي اهتماماً يما تكون عليه بالفعل خيرتنا يالفن , 
أكثر من اهتمامه بالنحو الذي عليه تتصور هذه الخبرة ذاتها (89 ,714) . 
اما مثلما أن كتاب الحقيقة والمفهج كان بوجه عام مهتما يما يحدث في 
العلوم الإنسانية ٠‏ اكثر من اهتمامه يما يود المشتغلون بالعلوم الإنسائية ان 
يحدثوه في هذا المجال (:<  )114,‏ وقضية حقيقة الفن تظل قضية بارزة 
على نحو خاص . ولكن هناك قضية جديدة تنيثق: قضية ظلت غير متكشفة 
في الحقيقة والمتهج. رغم أنها ‏ كما سأحاول أن أبين ذلك ذات أهمية 
أساسية بالنسية لذلك الكتاب. وهذه القضية يمكن فهمها علي أفضل نحو 
بالزجوع إلى هيدجر الذي كان له تأثيرحاسم على جادامر كأستاذ له خلال فترة 
العشرينيات. إن أي تقييم لجادامر لايد أن ينفتح على علاقته يهيدجر. وهو 
نفسه يطلب صراحة أن تُناظر جهوده علي أساس من رؤية هيدجر الثاقبة 
قاماً لكل من الصرامة الوصفية لدى هوسرل والرحاية التاريخية لدى دلتاى 
111237 ( عد ,2114 . 


عندما يطرح هيدجر السؤال عن أصل العمل الفني ٠‏ فإته يطرحه متعمداً 
على ذلك النحو بحيث يستدعي الإجابات التقليدية التي تحيل الفن إلى 
عبقرية الفنان أو ذوق المشاهد والشروط التي على أساسها يشاهد العمل 
الفني . ولكن هيدجر أثناء تساؤله يعلمنا ألا تفكر بهذه المصطلحات ٠‏ وأن 
نتصور الفن بدلا من ذلك بوصفه أصلاً يعلن ويحفظ الحقيقة الجوهرية لحقبة 
تاريخية . وعندما يقول هيدجر إن الفن يكون تاريخياً , فإنه يبين بوضوح أنه 


45 


يعني يذلك أن الفن يلعب دوراً تأسيسيا في التاريخ . وأن هذا التأسيس هو 
قيض لا يمكن تفسيره من جهة أي شيء آخر , ولا حتى من خلال استرجاع 
الماضي (75 ,51.7) . والحقيقة أن المعنى الأولى للتاريخ لم يعد هو معنى 
التوالي المتصل عبر الزمان , وإنما الأحداث القأسيسية النادرة التي تقطع 
الصلة بما قد مضى من قبل . وهيدجر لايود أن ينكر وحدة الفن الغربى . 
ولكن الفن العظيم لا يكون مقيدا يهذه الوحدة ؛ لأنه ينشق دائماً ويبدأ من 


حديدك . 


وفناك الكثير لدى جادامر ما يعيد مباشرة إلى الأذهان مناقشة هيدجر . 
فعلى سبيل المثال نجد أن فكرة فائض النشاط ودءء*ه» أو الوفرة -10658ا5 
(دكعاناء و8 ل8) ععدقلقتط - التي ترد أحياتا حينما يناقش حادامر الفن 
يوصفه لعباً - تستدعي إلى الأذهان المعنى الذي به يكون الفن عند هيدجر 
نوع من "الفيض " (:وكى.!/56 8) . بل أن جادامر يتحدث عن العمل الفني 
باعتباره يتمثل في أصله الخاص (108 ,184) . وإن كان يعني بذلك أن 
العمل الفني يتبغي فهمه من جهة ذاته لا من خارجه . حتى إن الكلمة لم تعد 
تحمل معنى تأسيس حقبة تاريخية كما كان معناها لدى هيدجر . وهذه الأمثلة 
تعد دالة على تحول هام في بؤرة الاهعمام حدث أثناء استيعاب جادامر 
لتوصيف هيدجر لحقيقة العمل الفني . فالأخير محصور تامأ فى نطاق " الفن 
العظيم " (51.1,40) ٠‏ في حين أن جادامر يحاول أن يحول مقاهيم فيلجن : 
كيما تصبح قابلة للتطبيق بوجه عام على المجال الواسع للفن . والحقيقة أنه 
مهتم أيضآً بإظهار تواصل ما نسميه فنأ . كالرقص الطقسي والطقوس 
الدينية الأخرى على سبيل المثال . ولا يمكن القول - اللهم إلا بمعنى فضفاض 
للغاية - بأن كل شيء نسميه فنأ يؤسس عالماً . ولكن جادامر يأخذ بالفعل من 
هيدجر القكرة القائلة بأن العمل الفتي يجلب معه عالمه الخاص . حتى إنه 
يحدث هناك قي لقائنا بالعمل ما يسميه جادامر في موضع آخر " تلاحم الآفاق " 
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(273 ,781) . وعلى هذا النحو . قإن العمل الفني يشير قينا تحدياً . أو 
يطالينا بحقه علينا ؛ إذا استخدمنا التعبير الذي يفضله جادامر استنادا إلى 
مفهوم ذى تبرة لاهوتية وهيدجرية كذلك / . وهو يعني بذلك أن خيرة العمل 
الفني لا تحماثل وفوذج المغامرة . فالفن لا ينبغي فهمه على أنه تملكة سحرية 
خيالية يمكن أن نهرب إليها . فنحن لا يمكن أن نواجه العمل الفني دون أن 
نعحول أثناء تلك المواجهة . 

وجادامر يؤصل هذه المسألة في اللغة الألمانية من خلال التمييز بين الخيرة 
المعاشة ع« ه/177 والتجربة -5ء871 (320 - 316 ,62-63 ,111) 
كج . قعتدما نقول عن مسرحية أو رواية أو فيلم ما إنه يعرقنا على عالم 
غير مألوف ٠‏ فإننا يذلك نشير إلي ما يمثل دون شك إنجازاً ذا صنعة حرفية 
وقدرة تأثيرية . ولكننا إذا أردنا أن نؤسس تقديرنا لامتياز العمل على هذا 
وحده ؛ فإننا سنكون بدذلك قد استسلمنا للتصور الجمالي للفن باعتباره 
تجريبة عزمؤءاء8 . لأننا إذا لم نأخذ معنا شيئا من هذا العالم . إذا ظللنا 
بلا تغير حيتما نتركه ؛ فإننا عندئذ ‏ فيما يرى جادامر ‏ لن تكون قد سمعنا 
مطالبة الفن يحقه علينا . فإننا سنكون قد اختزلتاه إلى مجرد تسلية . مجرد 
فاصل من اللهو. ومع ذلك. قإنه إذا حدثت لنا خبرة بالفن بمعنى الخبرة 
المعاشة ع:1غاء:27/+8 - وهى كلمة يستعيرها جادامر من هيجل وهيدجر - 
فسوف تجد عندئذ أتنا قد تحولنا. وعلى أساس تلك المصطلحات . يحاول 
جادامر أن يوسع نطاق تطبيقه لفكرة هيدجر عن حقيقة عمل فتي ما ١‏ رغم أنه 
ينبغي ملاحظة أنه يوجد هناك أيضاً لدى جادامر تضييق لنطاق تطبيق فكرة 
الفن . لأننا نهد أنه ليس هناك لدينا أي أساس لمناقشة الفن اللهم إلا عندما 
تكون لدينا تلك الخبرة. ومن المفترض أن نطاق هذه الخبرة وحدوثها هو أمر 
سوف يختلف بالنسبة لكل شخص * . 
* لانتفق مع ما يذهب إليه المحرر هنا وما يضعه من محاذير على استناد متاقشة جادامر للفن 

على مفهوم الخبرة . فالحقيقة أن الخبرة بالعسل القتي سراء بالنسبة لجادامر أوهيدجر لا تُفهم - 
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ولاشك أن هذا من شانه أن يفرض تحديداته الخاصة على مناقشة جادامر . 
وهى تحديدات عادةٌ ما يتم اغفالها أو يساء قهمها . ولكن بدلا من ترديد 
هذاء فإننى سوف أحصر نفسي في إطار السؤال عما إذا كان من الممكن اتحَاد 
مقاهيم هيدجر وتوسيعها على النحو الذي اقترحه جادامر ؛ لأنني أعتقد أن 
هذا السؤال هو مصدر الصعويات التي يواجهها جادامر في مقالاته الحديئة عن 
الفن . إن جادامر ينظر إلي جهده الفكري الخاص باعتباره منهمكا ‏ شأن 
هيدجر ‏ في " عملية تجاوز علم الجمال " . ولكن هذه العبارة لاتعني نفس 
الشيء بالنسبة لكلا المفكرين . فعلم الجمال ‏ بالنسية لهيدجر ‏ قد بدأ مع 
أفلاطون وأرسطو في نفس الوقت الذي كان فيه « الفن العظيم . بجانب 
الفلسفة العظيمة التي ازدهرت معه . ييلغ نهايته » 9 . وهيدجر لايصدر هنا 
حكما جماليآ . وإفا هو مهتم بإظهار دور الفن في « تمثل المطلق . أي في 
تأسيس المطلق على التحو المحدد الذي يكون عليه قي مملكة الإنسان 
العاريخي » (84 ,5[6ج8716) . وهذا النموذج المعياري للفن هو قوذج 
هيجلي : وكان بمثابة الأساس الذي :قامت عليه دعوى هيجل بأن « الفن يكون 

ويبقى بالنسبة لنا - من حيث أسمى تحدداته - شيئاً من الماضي» © . 
وهيدجر يقبل هذا الحكم . رغم أنه كما سأحاول أن أيين ذلك فيما يعد 
يحول معناه في نفس الوقت . 
أما جادامر . فإنه يفهم تجاوز علم الجمال على نحو مختلف نوعاً ما . 
ففكرة علم الجمال بالنسية له تُستخدم غالياً بمعنى اصطلاحي لتميز توعا 
خاصا من الوعي بالفن الذي - وإن مت التهيئة له فى وقت مبكر - قد أصبح 
- أبنا من جهة حبرات الثوات القن مك أواكبناين :واه تنهب ريق تهننها - من بنهة 

العمل الفني ذاته ( كما لاحظ المحرر نفه من قبل ) . فالسوّال الأساسي بالتسية لهما هنا 


هو : ما الذى يحدث في العمل القني بحيث يُحدث فينا خبرة ما . خبرة يكشف فيها العمل 
عن حقيقة ما لنا ؟ 
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متجليا فقط منذ أواخر القرن الثامن عشر فصاعداً . ومن الناحية الفلسفية . 
فإن هذه الفكرة تتخذ صورة قراءة آحادية الجانب لكانط . ولكنها أيضا لها 
عليه مؤسسة المتحف * (78 ,1714) . والقضية الأساسية التي يأخذها جادامر 
على علم الجمالهى أن الوصف الذي يقدمه الوعي الجمالي للقائه يالفن هر 
وصف غير كاف : فالوعي الجمالي هو أكثر مما يعرفه عن نقسه . والخطأ 
يكمن في التجريد الذي يبتلع الوعي الجمالي . والذي يشار إليه أحياناً باسم 
"النزاهة " ودوعصلمؤوءتع)مأؤو3ل : وإن لم يكن با معني الذي يتخدمبه 
كائط هذا المصطلح ** . وجادامر يطلق أيضآ على هذا التجريد اسم " التمايز 
الجمالي " صمأغمتامعءمع1]1ل علأإعطؤوعءج ؛ الذي يعتي به السجره من كل 
الظروف التي تبعل العمل الفني في متناول أفهامنا . يما فقي ذلك الوظيفة 
الديتية أو الدنيوية التي تمنح العمل دلالته . وهذا بالطبع هو مايكون موضوع 
بحث جادامر في وصفه للتحول الذي يحدث لنا عند لقائنا بالقن . وبقهم القن 
على أنه مملكة مستقلة عن الحياة اليومية . يصبح علم الجمال منظورا إليه 
باعتباره منفصلاً عن الحقيقة . والواقع أنه طالما كان تصورنا للفن نتاجاً لهذا 
الوعي الجمالي ؛ فإن مفهوم الفن ذاته يصيح مشكوكاً فيه (73 ,124) . فهنا 
* المقصود من هذا المثال أن تأسيس التظام المتحفي جاء استجابة لسيادة مفهوم الوعي الجمالي 

الخد الذي يقوم على عل الوضوعات الفنية عن سياق المياة الايد بن كانه ضورها 
ع يسعخدم كاتط هذا اأصطلح ععنى التجرة من المصلحة و أحدالشروط الأساسية 

للحكم الجمالي . وهذا هو نفس المعتى الذي يستخدم به شوي: ور المصطلح ٠‏ أذ يشير عنده 

إلى الرؤية الجسالية ياعتيارها رؤية نزيهة خالصة ومتحررة من الإرادة؛ أى من رغياتنا 

ومصالحنا الذاتية . أما المبتي المزاد هنا فهر المعنى الذى ساد علم الجمال المعاصر. وخاصة مع 

المدرسة الشكلانية . والذى يعني بالنزاهة تجريد الفن من راقع الحياة الإنسائية , والاقتصار 


فل اها للقن كان التسل باسباره ينكل فى الق النتية بالجالية الشكيلية الب توجد 
في العمل الفني والتي لانحتاج في تأملها للرجوع إلى الواقع أو الحياة . 
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نجد أن اتساع تصورنا للفن الذي عادةٌ ما نقوم بتوظيقه. هو أمر يتم إسناده 
إلى نوع من التجريد الذي يه تحرم كثير من النتاجات الإنسانية الدينية . بل 
وحتى الدنيوية . من دلالتها الأصلية 19 . أما التحديد النوعي الذي يجعل 
مفهومنا عن الفن مشتملاً على التصوير والنحت والمعمار والموسيقى والشعر , 
مستبعداً الكثير غير ذلك ٠‏ فهو أمر لايرجع منشره إلى ما هو أيعد من القرن 
الثامن عشر . وفي مقابل ذلك ؛ فإن تصور جادامر للفن ليس مستندا إلى 
التجريد . وإنما إلى الإحالة لشكل من أشكال الخبرة . وتموذج جادامر ليس هو 
" الفن العظيم " بقدر ما هو صلة الفن التي يعتبرها جادامر طابعاً مميزاً 
" للعصور العظمى في تاريخ الفن " (73 ,11/1). 

والتحدي الذي يعلنه جادامر في مواجهة فكرة الفن باعتياره مملكة سحرية, 
يصبع تحدياً سارى المفعول من خلال إظهاره للتواصل بين عالم الفن وعالم 
الحياة اليرمية . « قتحن نرفع (72©ط6//»ا©) ع]13طناة * الموقوتية 
اللامتواصلة للتجربة (5ف,طع81) من خلال تواصل وجودنا الإنسانى 
ل«اء1225) » (86 ,14) . وهذا الالتقاء في ذات الجملة بن كلمة الرفع 
الهيجلية وتصور هيدجر لزمائية الوجوه الإنساني 
(سقعقة8) (214,109) ١‏ ليس أمراً عارضاً ؛ لأن هذين المقكرين يقدمان 
التدعيم النظري الحاسم لتصور جادامر عن التواصل قي هذا الصدد. وجادامر 
يجد في التراجيديا القديمة إيضاحاً للكيفية التي يسهم يها الفن في عملية 
فهمنا لأنفسناء فقط على أساس من هذا التواصل (113 ,784). فالتراجيديا 
قائمة على المشاهدين الذين يسلمون يأن الأفعال التي تجري على خشبة المسرح 
إنما تحدث في عالم متواصل مع عالمهم الخاص . وهذا هو السبب في أنه يومن 
* يشير مصطلح " الرقع " 0ط هاه الهيجلي إلى تلك العملية المعقدة التي يتم من خلالها 

ا مع الاحتفاظ يها في نفس الرقت . ولكن في حالة أخرى جديدة 
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بأن التراجيديا تكون ممكنة فقط طالما أن المشاهدين يتعرفون على أنقسهم 
وعلى تناهيهم من خلال قوة قدر يؤثر في كل أمريء (117 ,271) (01. 
وعند هذه النقطة المفصلية من كلام جادامر تصيح مناقشته مهتمة بمسألة 
تواصل حياة الفرد . وفقط في الجزء الثاني من الحقيقة والمنهج ينتقل 
جادامر فعلياً إلى فكرة التواصل التاريخي . والحقيقة أن توصيفه لدلتاى يركز 
على عدم قدرة هذا الأخير على هذا الانتقال . بسيب اعتماده إلى حد ما سلى 
فكرة التجربة 5ذ«ط»5!1 (97 ,734) . ويعتقد جادامر أن هيجل وهيدجر 
سيمدانه أيضآ بالمصادر اللازمة لهذا الانتقال إلى فكرة التواصل التاريخي . 


وعلى الرغم من ذلك . فإن جادامر يخفق في الحقيقة والمتهج في 
توليف هذه المناقشة لفكرة التواصل التاريخي مع مناقشته السابقة للفن . فهو 
لم يستطع أن يفي بتعهده بأن « يستوعب الإستطيقا (علمالجمال ) في 
الهرمنوطيقا » (724,146) ؛ ويذلك فإن مقالاته العالية في الفن التي 
تصبح الآن مجموعة في هذا الكتاب , يمكن النظر إليها باعتبارها تحاول 
العكفل بهذه المهمة 12 . والصعوية تتمثل في أنه بينما يستطيع جادامر أن 
يواجه علم الجمال بقضية تواصل الحياة والقن استنادا إلى هيجل وهيدجر . 
فقإنه ليس من الواضح تاماً إمكان معالجة قضية التواصل التاريخي للفن 
بنفس الطريقة . وإنه ليكفي في هذا الصدد أن نشير إلى قضية الطابع 
الماضوي للفن . على نحو ما أكدها هيجل وتبناها من بعده هيدجر . ومحاولة 
جادامر في تأسيس فكرة التواصل الشامل للتراث بالاعتماد على كل من 
هيجل وهيدجر , إنما هى مسألة معقدة حاولت معالجتها في موضع آخر 03 , 
وسوف أحصر نقسي هنا في حدود القضية على نحو ما تثار من جهة الفن . 

إن فكرة هيجل القائلة بأن الفن شيء ما من الماضي ٠.‏ لا ينبغي أن تختلط 
بالتصورات الشائعة لما يسمى يموت الفن . فهيجل لا يطالبتا بالاعتقاد بأن 
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الفن تشكوقف متسيرقه::. زاننا قطكده بالأحرق هو أن زمن وعوتهافي اس 
صورها قد اتحهى . وأن الدور الذي لعبه الفن ذات يوم تحققه الآن الفلسفة . 
وفي مقابل ذلك ٠‏ فإن ما يشغل بال هيدجر هو التفكير في أن الفلسفة يمكن 
أيضاً أن تصبح " ماضيا " بنفس المعنى الذي يصبح عليه الفن شيثأ ماضيآ , 
وبذلك فإته يحول معنى دعوى هيجل . ومرهٌ أخرى يدعونا هيدجر ‏ على 
التو هه سحلت إلى او قط يدانه اخرى؟» المتكي والتن وافسكة 
الشاعر هيلدرلن تكمن في أنه يصبح ‏ كما لو كان رسول هذه الإمكانية . 
وقي الصفحات الاستهلالية لمقال " تجلي الجميل " ؛ يعيد جادامر النظر في 
دعوى هيجل ساعيآ إلى تأسيس التجلي المتواصل للفن . وهو في أثناء ذلك 
يقر إلى حد كبير بواقع الاغتراب المعاصر وانقطاع التراث الذي يحدث في فن 
التصوير في القرن العشرين ٠‏ تماما مثلما أنه في مقاله عن " الفن والمحاكاة " 
يسلم يأن الإنتاج الضخم بالجملة قد حرم العالم الصناعي الحديث من الأشياء 
الأصيلة القيمة . ولكن بصرف النظر عن ناح جادامر أو عدم نجاحه في 
استيعاب موقف هيجل . فإن الصعوبات الأكبر تنشأ من جهة هيدجر - وهذه 
الصعوبات تشكل المفكرة السرية لمقالات جادامر عن الفن . لأنه في سياق 
قضية التواصل التاريخي للفن ٠‏ لا يصبح من المشروع القول بأن جادامر يوسع 
من نطاق تطبيق تصور هيدجر لحقيقة العمل الفني . فتصور الفن باعتباره 
أصلاً تاريخياً وعملية حفظ للقيض ؛ يتصارع مع تصور تواصله المنطلق . 
وطالما كان جادامر هو موضع اهتمامنا « فإن التواصل هو بالضبط ما ينبغي 
أن يدركه أي قهم للزمان ,. حتى حينما يكون التواصل مسألة متعلقة يزمانية 
العمل » (109 ,72384) . وبإمكان جادامر أن يعمد على رؤية هيجل 
الاستردادية التي تبين لنا أنه متى ادعى الجديد بأحقيته في أن يحل محل 
القديم . فإن القديم يتم استيعايه وحفظه في عملية النفي . وهذا هر معني 
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الرقع ##غاطء:4»/7. . أما هيدجر فليس لديه مشل هذا الموقف الذي يمكن أن 
نتخذ منه تلك النظرة الاستردادية . وهذا هو أحد الاختلافات الكبرى بين 
تاريخ الوجود عند هيدجر وتاريخ الروح عند هيجل ؛ وهو اختلاف يفسح 
المجال لتصور هيدجر عن التراث الذي يتحدث إلينا فقط على نحو معشذر 
وغامض . 
وجادامر ينكر انقطاع الدور التازيخي بينما يؤكد في نفس الوقت حقيقة 
العمل الفني . وهما دعويان كانعا متلازمتين في مناقشة هيدجر للفن . 
فتاريخ الفن بالنسبة لهيدجر له - شأن تاريخ الفلسقة - وحدة معينة . حتى 
وإن لم يمكن روايته كقصة متواصلة . ولذلك فإن الانقطاع الحاسم إنما يتعمس 
في الفترة الحديثة ؛ ومن ثم فقد وجب على جادامر حتمأ أن يتجه إلى مناقشة 
الفن والأدب الحديث كيما يبرر إعادة تشكيله لمفاهيم هيدجر . وهذا يفسر لنا 
الإحالات المسكررة في هذا الكتاب إلى قضية الشعر الخالص ع"نام 
بوهوم 2440 وجادامر يطرح هذه القضية باعتبارها مثالاً مضاداً يسمح 
بإصراره على فكرة التواصل . فتخلى الشعر الخالص عن المضمون اللغوي قد 
يبدو أنه يبلغ حد التخلي عن واحد من أوضع الأساليب التي يُصان من خلالها 
التواصل؛ كما أنه في رفضه التسليم بالقيم اللافنية للحقيقة والأخلاق سيبدو 
أنه يقدم بذلك مثالا لما يكون عليه علم الجمال . ومع ذلك . فإن لا أحد سوف 
ينكر أن ما يندرج تحت اسم" الشعر الخنالص " يعد فنا على الأصالة . 
واستراتيجية جادامر هنا كما هو الحال بالتسية لاستراتيجيته إزاء فن 
التصوير اللاأموضرعى 1041028هم ء اذاءء زط0-دمم  *‏ هى أن يبين لنا أن 
فكرة المحاكاة 2©515م1م القديمة ‏ إذا ثُهمت على النحو الصحيح - هى فكرة 
* هو فن التصوير الذي لايصور موضوعا مستمدآً من الطييعة أو من الحياة الإنسانية؛ ومو يناظر 


الشعر الخالص وال سيقى الخالصة أومرسيقى الآلات . ولذلك يسمى أيضا هذا النمط من 
الفتون اللاموضوعية بالفنون اللامثيلية 2565 76 1أقامعوع رمع" -دمم . 
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مازال يمكن تطبيقها 157 . والواقع أن جادامر ‏ عبر كل هذه المقالات الواردة 
هتا ‏ يلجأ إلي مثل هذه الأفكار : كالمحاكاة والمشاركة واللعب رالرمز والاحتفال , 
بهدف إظهار مطابقتها للقن الحديث بقدر مطابقتها للفن التقليدي . وجادامر 
لا يمنح هذه المقاهيم مكانة معيارية . وإنما هو بيساطة يستعرض مرونتها 
كدليل على الكيفية التي بها يبقى فن الحداثة مرتبطأا بفن الماضي العظيم . 
وبهذا الأسلوب فإن جادامر يسعى جاهداً للتوفيق بين تأملاته حول الفن 
وتوصيفه للوعي التاريخي . 

ومناقشة جادامر للتجلي المتواصل للخيرة اليونانية بالاحتفال الديني 
والتصور اليوناني للمحاكاة؛ تظهر لنا أسلوب ممارسته الهرمنوطيقية . قنحن 
نجد أنفسنا فى موتف وإن كنا نبدو فيه أول الأمر غير مهيئين لفهم الحالة 
الراهنة للفن . فإن مصادر هذا الفهم تصبح حقا في متناولنا لو أئنا رجعتا 
قحسب إلى التراث ؛ ذلك التراث الذي تبخس من قدره يدرجة فادحة إذا ما 
نظرنا إليه باعتباره شيئاً " ماضيأً " بصورة ما أو بأخرى . ولطالما نظر الأدباء 
والفنانون المحدثون إلى أنقسهم على أنهم في حالة ثورة ضد الأشكال السابقة 
من الفن ؛ ولكن ثورتهم غالبا ما اتخذت درعها الحقيقي من التعريف الجمالي 
للفن فحسب . وهو التعريف الذي تكشف قي أواخر القرن الثامن عشر والقرن 
التاسع عشر . ولكن متى أصبح الفيلسوف قادراً على أن يُظهر لنا أن 
التعريف الجمالي للفن هو فحسب تصور للفن محدود ومشوه ٠‏ فإن نظرة 
الفنان المعاصر لنفسه باعتياره شخصاً في حالة ثورة على التراث تصبح نظرة 
قابلة للتحدي . ففقط عن طريق الماضي يمكن لنا الاقتراب من الحاضر ؛ ومع 
ذلك فإنه في الحاضر . وعن طريق ما يكون قيه من الأشياء الأكثر جدةٌ 
ولاتوقعا . يمكن لنا أن نكتشف مصادر الماضي . 
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وقراءة جادامر لكتاب كانط نقد ملكة الحكم . على نحو ماهى مطروحة 
في المقالات الواردة في هذا الكتاب الذي بين أيدينا ‏ وخاصة مقاله عن 
"الحدس والعيانية" - تقدم لنا إيضاحاً آخر لهذه العملية ؛ وهى قراءة تُظهر 
لنا مرة أخرى كيف تطور موقف جادامر منذ ظهور كتابه الحقيقة والمنهج . 
ولقد كان هناك شيء من الجدل يتعلق بمدى ما يمكن أن نيده في كتاب كانط 
نقد ملكة الحكم من أساس أصيل لفلسفة قي الفن . وبإذا ما كان هذا 
الأساين:دت إن كان هناك وجود له يمكن التماسه في مفهوم العيقرية . على 
نحو ما نلمس هذا التفسير لدي كثير من خلفاء كانط المباشرين في قراء تهم 
له . ولاشك أن مناقشة جادامر في سنئة 1960 لعلاقة الذوق بالعبقرية كانت 
غير ملتبسة . رغم أن هذا ريما كان مجرد رد فعل لالتياس نص كانط ذاته . 
وجادامر يؤكد بإصرار أنه «ليس هتاك أي تحول في موقف كانط من الذوق 
إلى العبقرية » (43 ,2:14): وأنه م« لا مجال لإحلال وظيقة العبقرية محل 
وظيفة الذوق » (714,50) . ولكنه في نفس الوقت يقر بأن هناك « مبرراً 
ما لدى كانط لهذا القلب للقيم » بمجرد أن يطرح كانط فكرة كمال الذوق 
(51,52 2414) . والحقيقة انه يذهب إلى ما هو ابعد من ذلك . حتى إنه يرى 
أن تأسيس كانط لعلم الجمال وفقاً لمفهوم الذوق لم يكن " مُرضياً تماماً " . 
وأنه ربما كان أكثر ملائمة بالنسبة له أن يستخدم مقهرم العبقرية يدلا من 
استخدامه لمفهوم الذوق. وإن كان بقوله هذا يبدو مزكيا لقراءة كانط التي 
قدمتها المثالية الألمانية وشيلر (53 ,314) . 

وكل هذا يكون على تضاد شديد مع تأكيد جادامر الصريح في مقاله 
" تجلي الجميل " بأنه قد حدث لدى كانط « تجاوز لموقف الذوق لصالح موقف 
العبقرية» ( انظر بعده ص 95 ) . وهذه الصيغة التي استخدمها جادامر في 
فترة ميكرة من فكره مستنداً إلى شيلر وفي تعارض مباشر مع موقف كانط 
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(72:84,73) ؛ قد يمكن استبعادها باععبارها تبسيطاأً عابرا لموقف جادامر 
أاكثر من كونها مراجعة لموقفه ؛ ولكن جادامر في مقال « الفن والمحاكاة » 
يذهب إلى القول على نحو مشابه بأن منهوم العبقرية . بخلاف الجمال الحر 
للأشكال الزخرفية ٠‏ يشكل أساس نظرية الفن عند كانط ( انظر ص 212 ) . 
وهذه الصياغات الجديدة لموقف جادامر سوف تسمح لنا أن نخلص إلى القول 
بأنه على الرغم من أن جادامر يبقى مقتنعاً بأن فكرة العبقرية لايوثق بها , 
فإنه سيكورن أيضاً من عدم الفطنة أن ننظر - كما كان يحدث أحيانا - إلى 
مناقشة كانط للجمال الزخرفي محاولين الإفلات من تأثيرها . 

ولكن مقال " الحدس والعيانية " يرسم الخريطة بصورة مختلفة نوعا ما . 
فجادامر لم يعد يشعر بالحاجة إلى مجابهة مفهوم العبقرية الذي يحقق الانتقال 
من الجمال الطبيعي الى الجمال القني . قالقضية بالنسبة له هى بالأحرى 
التأكيد على أن " العبقرية " لا تُفهم وفقأ لنموذج معياري نظري يحرف دورها 
الصحيح في إيضاح خيرتنا بالفن ( انظر ص 317 ) . ومتى تم تحقيق هذا - 
وهو أمر ينحقق برمته في إطارمسايرة مجمل مشروع جادامر في التأكيد على 
أن نموذج المعرفة العلمية يظل داخل حدوده الخاصة ‏ قإننا عندئذ يمكن أن 
نصوغ إستطيقا للجليل . إستطيقا تتجاوز كلا من موقفي الذوق والعبقرية . 
إستطيقا لم تعد " إستطيقا " بالمعنى المثير للجدل . ولذلك فإن يؤرة اهتمام 
مقال جادامر عن الحدس الذي ظهر سنة 1980 . لا تكمن في التحول إلى 
موضوع العبقرية يقدر ما تكمن في توصيف كانط للجليل . وفي كتاب 
الحقردقة والمنهج قدم جادامر كانط ياعتياره يشغل موضعاً " وسطيا " 
(3114,52) . ولاشك أن تعقد مناقشة كانط هو برهان كاف على صعوية 
المحاقظة على التوازن المناسب . ولكن قدرا كبيراً من هذا التعقد ينشأ بلا شك 
نسيجة للدور الذي قُدّر لكانط أن يلعبه في ذلك الكتاب ككل . فعقديم 
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جادامر لكانط كان له غرض سلبي يتمثل في إظهار عدم صلاحية استخدام 
كائط كأساس لفلسفة الفن . سواء كان ذلك من خلال إستطيقا الذوق أو 
إستطيقا العبقرية أو إستطيقا الزخرفة . وفي ذلك الحين كانت بؤرة تركيز 
جادامر منصبة على إستطيقا العيقرية ؛ لأنه يعشقد أنها هى التي هيأت 
الأساس لإضفاء طابع الذاتية هه11261)ءء ؤطندو والتجريد أو " العمايز " 
على الإستطيقا بعتاها الأضيق والمثير للجدل ؛ ولأنه سوف يتطرق في الجزء 
الثاني من الحقيقة والمنهج (169 ,724) إلى بيان أن الإستطيقا كانت مسؤولة 
عن القيود المفروضة على هرمنوطيقا شليرماخر . 
ولقد تبدلت بؤرة التركيز في مقال " الحدس والعيانية " . وقي هذا المقال - 
كما هو الحال في المقالات الأخرى - يحاول جادامر جاهدا أن يجد داخل التراث 
مصادر تتيح لنا فهم التصوير اللاموضوعي . ولاشك أن هناك قدرأً كبيراً في 
مناقشة كالط ؛ للجمال المقيد بموضوع ما " مما يعد غير متواقق مع التصوير 
اللاموضوعي و " الشعر الخالص " . ومع ذلك؛ فإن المرء لا يستطيع أن يكون 
منصفأ للتصوير اللاموضوعي حقاً . حينما يضعه داخل المجال البديل من 
" الجمال الحر " جني إلى جنب مع السجاجيد وورق الحائط . واقتراح جادامر 
هنا هو أننا ينيغي أن نوجه نظرنا نحو مقهوم التلاعب الحر بالذهن والخيال في 
مجال الأفكار الجمالية . كيما يمكن أن نقف على مكانة هذا الاتجاه من الفن 
الحديث . وجادامر يعي بوضوح أنه لايطرح تفسيراً حاسماً وتاماً لكانط : 
ولذلك فإن القضية التي تحكم التفسير هنا تعد رؤية أحادية الجانب تماماً . 
ولكنه يبدو - كما لو كان - يسلط خوءأ قوياً على مصدر في فلسفة كانط 
يمكن أن نعتمد عليه في جهودنا الرامية إلى فهم موقف الفن اليوم ‏ وبعبارة 
أخرى يمكن القول بأن جادامر هنا يقدم لنا حالة تمثلة للكيفية التي يمكن يها 
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حفظ التواصلى داخل التغير . ويمكن أن نجد لدى كانط مسلكا آخر يتحاشى 
النظر إلى أي من الذوق أو العبقرية كمسوقف نهائى . وهذا المسلك البديل 
يكون علي غرار محاضرات هيجل في الفن التي عانت دلالتها الصحيحة - 
فيما يعتقد جادامر ‏ من جراء تأويل الكانطية الجديدة لها . لأن هيجل هر 
الذي يشغل يال جادامر حيتما يكتب هنا عن فن " تواجه فيه الإنسانية 
ذاتها " ( انظر بعده . ص 321 ) . أو على الأصح وقتما ثُثار قضية التعرف 
على الذات في هذه المقالات . على نحو ما يحدث ذلك بالقعل من حين لآخر . 


والفن الحديث في توصيف جادامر لا يقطع مسار التراث بقدر ما يوسع من 
لم تكن حرية وانفشاح تفسيرات جادامر للعراث هى ذاتها عرض دال على 
وجود قدر من التشذر في هذه التفسيرات يفوق القدر الذي يطيق جادامر 
السماح يه . وهذا الأمر ظاهر على وجه الخصوص في تعددية القراءات التي 
تتبعق يتنا يعامل جادامر تاريخ النص الكانطي . وفي نفس الوقت يقترح 
إمكانيات أخرى أبعد لتطويرها . ولقد قدم جادامر نفسه توصيفاً شيقا للوضع 
الذي نجد أنفسنا فيه . « قتحن تقر بأن الأمرالحاضر أمامنا يقدم نفسه 
تاريخياً يأساليب مختلفة في أزمنة مختلفة ٠‏ أو حينما يتم الاقتراب منه من 
خلال موقف ممختلف . ونحن نقر بأن هذه الأساليب لايتم رفعها يبساطة 
(:14/76527ه) من خلال تواصل البحث المتنامى . وإثما هى أشبه ياشتراطات 
مستيعدة لبعضها يعضا بالتيادل ٠‏ تقاوم بذاتهاء ولا تتوحد إلا فينا. فوعينا 
التاريخي يمتليء دائمآ بكثرة من الأصوات التي تردد صدى الماضي » 
(12,252) . ولكن بهذا الوصف الذي يقدمه جادامر ‏ فضلاً عن وصفه 
لاغتراب العالم الحديث وضياح الشيثية * هناك فإن أصداء الأصوات 
* يتبغى فهم مصطلح الشيئية 68موطودنط) عتد جادامر بالمعنى الهيدجري الذي يشير إلى 


الطابع الشيئي في الأشياء , أى شيتية الأشياء كوسئط؛ عط 6ه ووعسوسنط عط ع 
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تكتسب لدى جادامر رنيناً هيدجرياً أكثر مما تتخذ رنيتاً هيجلياً . وتفضيل 
جادامر للتواصل على الانقطاع يبقى محل نظر . وهذا هو ما يجعل القضايا 
المطروحة في هذا الكتاب مَلحَة للغاية . ويجعل التقدير الذي يمتحه جادامر لها 
على أهمية قصوى . 


م ألعي يقتقدها الإنسان المعاصر شي عالمه انتكنولرجي الاغترايبي الذي حبجب عنأ حقيقة 
الأشياء أو ماهياتها وأساليبها في الوجود ؛ ولذلك كان هيدجر أيصَا يسمى الفيلسوف بأنه 
الشخص الذي يحب معاشرة الأشياء والاقتراب منها بنرع من المعرفة التي تحدث من خلال 
الألفة . 
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مصادر الكتاب 
الجزء الأول 


تجلى الحميل : اتمهوااسا5ى ) برعارةطء5 كعك اةاأاهي1 ك4 وزمر 
٠‏ (977 1 ,ا7ماعء 1 ومااوطط 


طبعة منقّحة لمحاضرات ألقيت تحت عنوان "الفن بوصقه لعباً ورمراً واحتفالة " 
أثنا ء أسبوع الجامعات السالزيررجية تعطءع0 ؟اتتطءوطاء110 عع اطعلوك 
من 29 يوليو وحتى10 أغسطس سنة 1974 . وقد نشرت الطبعة الأصلية في 
كعاب الفن البوم ,2222)) كتحة28 «مدوفصطكة .له ,عغبع8 اأمصبكر 

. 25-854 .مم ,(1975 يقفساكتدة 


الجرء الثانق 

"عن الطابع الاحتفالي للمسرح” "1686675 و06 غتععلطءناغوء5 عذأل نوطنا" . 
نص محاضرة ألقيت بناسية الاحتقال السنوي الخامس والسيعين يعد المائة 
بتأسيس مسرح مانهايم القومي . وقد ظهر هذا النص لأول مرة في "حوليات 
ماتهايم " 26-30 .مم و(1954) 111 ,غال1ع18 «عستعطمدهد]8 . واعيد 
نشره في الكتايات الصغرى 11 .701" اعرد داء 5 ماع 1 

7 - 170 .صم (1967 ,صعطه0.8.581.ل : مععوصاطنة1) . والطيعة 
الأصلية لنص هذه المحاضرة كانت مهداة إلى قالعر ف . أوتر 0140 .1 58/2141 
بمناسبة عيد ميلاده الثمانين . 
" التأليف والتفسير " "261468 20لا صءغط121" محاضرة ألقيت بأكاديمية 
دارمشتيتر للغة والشعر بمدينة تيبنجن سنة 1960 . «80667غ5:ة2 
ع علطن" 13 عضنخغطء101 لصت عطعوعم5 عدن عأسرعل0 هلاق . وقد 
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نشرت لأول مرة في الكتاب السنوي للغة والشسعر مغر “إععاة اهل 
1 - 13 .مم , (1961) عومساطء :2 همه ,عم طعوممك . وأعيد نشرها 
فى الكتايبات الصغخرى 19 - 5 .مم ,11 .1701 ,ارع تله 5 مناماك . 


" الصوررة والإيماء 5 " "ع0«قطعء0 4صن 181184" . هذا النص هو إعادة صياغة 

لمحاضرة ألقيت في عام 4 فخي ليفركوزن «أودعاط+1.6 كافتتاحية 

لمعرض قيرتر شولتس #أمطء5 «عدمع الآ عن " أساطير الأغريق * . وقد سر 

النص لأول مرة فى الكتابات الصغرى ,11 ١01.‏ ,مءعرامطء 5 ع«غعا1 
7 - 210 .صم . 


" عن صمت الصورة " "81105 065 01262 تضومء؟ دهنلا" نص محاضرة 
ألقيت سنة 1965 عند افتعاح معرض بهامبورج أقامته جمعية فن الراين . 
شرت يدول مرة في " صحيقة زيودم الجديدة: 221611188 1235 ناح علا زم " 
فقي العددين 21/22 من.شهر أغسطس سنة 1965 . أعيد طبعها في 
"الكتابات الصغرى " 227-234 .مم ,آ1آ .01لا بعاإراعطء 35 ماعل . 


" الفن والمحاكاة " "1221128 ش22 100 251نك1" نص محاضرة ألقيت 

سنة 1966 في جمعية مانهيم الفنية تاعطء 0569 لكآ[ 1133115216 سنة 

6 . نشرت لأول مرة في " الكتابات الصغرى " ,ارعارمناء3 منرذو اعلا 
16-9 .رم ,11 .لهم . . 


" عن مساهمة فن الشعر في البحث عن الحقيقة " مدمانء8 معلل م»105" 

"العطعطة ]17 نعل عدم عطعمك ععل تفط أفمنساغطءز« ععل مقال نشر لأرل 

سرة في ماجلة .نوي ,[1171) 83.15 رمواع يا مهاء 1 18016 46تااء 2611 

4002-0 تحت عتوان "الحقيقة والشعر " "عصضنغطء21 لصن كتعطعطو؟" 

وأعيد طبعه في الكتايات الصغرى ,17 .(70 ورعتإفجاه 5 مماءاكة 
2215-7 ترم ,(1977 بتطملة .ظ .ل : مععستطظ0 . 
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" الشعر والمحاكاة " "5ذ81655 20نا عددغء21" مقال نشر لأول مرة في 
"صحيفة زيورخ الجديدة 7 8للاكاعت2 “معطءدنات عدعلة في 9 يوليو 1972 
تحت عنوان "8سناسطقطء ]2 لصن عسمغطءلط". أعيد طبعه في 
الكتايات الصغرى 228-233 .مم ,01.17" مسعقتعطء5 عماعلكظ . 


"لعب القن" "أكصنسكآ «عل اعأم5 1255" . نص حديث إذاعى ألقى فى سنة 
3 ونشر في الكتابات الصغفرى .1701.11 بعال مناء 5 منرزم اعلا 
231-0.م0م . 


" القلسفة والشعر " "غعزوءع20 20ن عنطموه1زط2" . مقال نشر لأول مرة 
في كتاب " الروح والمظهر " : كتاب تذكاري عن إن هيتكل بمناسية 
عيد ميلاده الستين ‏ «مطامم ع1 لاس طعكلوء ”1 ره اءأء 2 4هدرعد أوأء )0 
30 بعاء زدخارظ ,ممامة .18 زط لمعأتلعء ,60 اناعد عاج أععاجء هر 
1211-6 .مم ,(1977 :ع8 ءطاء10ء15) 682/14 .2 . وقد أعيد تشره 
في الكتابات الصغرى 241-245 .مم ,0116لا معترسطء 5 مرزماكا 


" الخيرة الجمالية والخيرة الدينية " 1856عذاعم لضت عطءئغغعط)ادىم" 
و(1978) بار اعدعل 1 [داعم 1م112 دلدمامعمء/7 "ع 1تعطواءط 
20.215-0. 


" الحدس والعيانية " "اتععلطعا 1 نقطعقصفم دن عناسعطعءددق" مقال نشر 
في العدد المعتون باسم " الحدس كمقولة جمالية " بالحوليات الجديدة للفلسفة 


ر#عصطنظ .28 وإطبلء بعتسمع2]6ع1 عط وأغعطغعهم ذلذ ع مستاناقطء 45 
رع لطم 1050لط2 عدن عأ1رعظ عدعأظ رلطع1 12.177 له بمعسوع0 1 
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رأطعع "مس1 قنن عاعء مطصع لمجا :تعمس 2011)) 1111-761312غ2 
. 1-13 درم ,(1980 


وسوف يبدو من النشرة التمهيدية عن " أعمال جادامر الكاملة " أن كل 
القالات المشار إليها سالقأ ‏ باستثناء مقالين ‏ سيعاد طبعها في الجرء الثامن 
من الأعمال الكاملة لجادامر ١81‏ 3166 درووء6 المرزمع نشرها بواسطة 
عطه1.0.58.81 . رمقال " الصورة والايماءة " "عصدؤدوء© 380 ععهس1" 
سوف يظهر في الجزء التاسع . أما مقال " الخبرة الجمالية والخبرة الدينية " 
"ععمعتععم:1 عدم توناعظ8 همه عأغعطاوعق" فسون يظهر في الجزء 
الثاني . وليس من الواضح تماماً من النشرة أين سيظهر - إن كان سيظهر على 
الإطلاق - مقالا " لعب الفن " "غدث ؤه 21 16" و " الفن والمحاكاة " 
"مه0أقغتصسسصط1 لصح ععث" ؛ وإن كان يبدو على الأرجح أنهما سيكونان 
أيضا في الجزء القامن . ويقوم جادامر بالإشراف على إعادة نشر هذه 
المقالات . وهو قد صرح يأنه قد ينعهز الفرصة لإدخال تنقيحات وإضافات 
على الطبعات المنشورة سالفاً. 
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الجصزء الأول 
نتجلي الجميل 


نتحلي الجميل 
الفن بوصفه لعبآ ورمزآ واحتفالة 


إنه لأمر بالغ الدلالة قيما أظن أن مسألة الكيفية التي يمكن بها تبرير 
الفن . ليست مجره مشكلة حديثة . يل مشكلة عاشت معنا منذ أقدم العصور . 
وأول جهودي العلمية كباحث كانت مكرسة لهذه القضية . حيتما نشرت سنة 
4 مقالاً يعنوان " أفلاطون والشعراء " ” . وواقع الأمر ‏ بقدر ما نعلم 
- أنه في ظل النظرة الفلسفية الجديدة والدعوة الجديدة إلى المعرقة التي طرجها 
الفكر الستراطي ٠‏ أصبح الفن مطالباً بأن يبرر ذاته لأول مرة في تاريخ الغرب * 
فهنا تجد لأول مرة أنه لم يعد من البديهي النظر إلى التلقي والتفسير الواسع 
الاتتشار ل موضوع متداول في شكل تصويري أو قصصي . على أنه ذو 
مشروعية بالفعل فيما ادعاه من حقيقة . والواقع أن هذه المشكلة القديمة 
والجدية . تنشأ دائماً عندما تتمكن دعوى جديدة للحقيقة من أن تؤسس ذاتها 
ضد التقليد السائد الذي يواصل التعيير عن ذاته من خلال الابتكار الشعري 


«* من المعروتف أن التزعة العقلية المتشددة لدي سقراط كاتت مّادة لروح الفن التى تقوم 
يطبيعتها على الحدس والإلهام والعاطقة والخيال . ولقد تأ ثر أقلاطون في المرحلة الميكرة من 
تفكيره بهده النزعة العقلية السقراطية . قانتقد الشعراء ء ياعتيارهم " يتحدثون عن أشياء 
لايعرفوتها * ؛ وبالتالي نظر إلى المعرفة التي تأتي عن طريق الشعر ‏ والفن على العموم - 
باعتيارها معرفة غير حقيقية ٠‏ واستيعد الشعرمن جمهرريته ومع ذلك فإن أفلاطرن في 

الفترة المتأخرة من فكره قد أفسح مجالاً, واسعاً للمعرقة التي تأتي عن طريق الحدس والإلهام . 
ومن هتنا فقد حاول جادامر أن يبين لنا أن القلسفة والشعر 008 حوارالمعرفة القلسفية وحوار 
الشعر ملتحمان داخل الثقافة اليونانية , وأن استيعاد أفلاطرن للشعر ينلبغي فهمه في إطار 
مهمة تأسيمن الدولة المثالية . عة " و5اعم2 عط) 0هه مقاط " ععسسرولو2 معد 
,21260 س1 5علألت)5 [هن1أناعضعسصعع1]! عغطعتظ :وءزاوعع1ه121 لسع عبع مادتط 
21 : صضعنعو8! جرعل8 ) طأنهسد «ععطمميءتعط0) .2 زط .0 وصعصسة مسة مكمصصسع1 
.46-48 .رع (1980 روععمع< الاثأسلآ 
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أو قي لغة الفن . وحسينا هنا أن نتأمل ثقافة القترة المتأخرة من عصر القدماء 
وخصومتها المشوية بطابع الأسى بالنسبة لفن التمثيل التصويرى 2181:هء1م 
ةمع وعممع2 . ففي الوقت الذي كانت فيه الجدران تكسي بالمرصعات 
الخشبية وأحجار الموزايك والزخارف ٠‏ كان فنانو العصر يتحسرون على أن 
زمنهم قد ولى . ولقد حدث موقف شبيه بهذا عندما فرضت الأمبراطورية 
الرومانية على عالم القترة المتأخرة من عصر القدماء تقييدا وإخمادأ نهائيا 
لحرية الخطابة والتعبير الشعري . وهو الأمر الذي كان موضع رثاء تاستوس 
1615 *> في محاورته الشهيرة عن اتحطاط فن البيان المعتونة باسم 
"' محاورة في فن الخطابة " بورهله0 6ه ملاعه21»1 . ولكن يتيغي 
علينا في المقام الأول - ونحن ها هنا نقترب من عصرنا على نحو أوثق مما قد 
يتبدى لنا قي بإدئ الأمر - أن نتأمل الموقف الذي تبنته المسيحية إزاء التقليد 
الفني الذي وجدت تفسها فيه. فرفض " تحطيم أيقونات الدين " 
701 - وهى حركة نشأت داخل الكئيسة المسيحية خلال القرنين 
السادس والسايع ‏ كان قرارا ذا دلالة تفوق الحسيان . لأن الكنيسة عندئذ قد 
أضفت معنى جديداً على اللغة المرئية للقن . وعلى صور الشعر والقص فيما 
بعد . وهذا قد أمد الفن بصورة جديدة من الشرعية . فهذا القرار قد تم تبريره 


+ بويليوس كروتلترتين تاسترين : مؤرخ روماني , من المرجح أنه عاش فيما يين عامي 55 و 117 
يعد الميلاد . 

بج تخطيم أيقوتات الدين حركة نشأت داخل الكنيسسة لتطالب بتحريم استخدام الأيقرنات في 
العبادة ؛ أى تحريم اللوحات والتماثيل التي تصور المسيح والحواريين والعائلة المقدسة . والتي 
تعد من الإيداعات المميزة للقن البيزئطي المسيحي . وكانت هذه الحركة أوالحملة في الأصل 
موجهة خد الأيقونات أو الصور المقدسة في كنائس الشرق . وشاصة : الكنيسة البيزتطية 
والكتائس الأرئوذوكسية الروسية واليوتانية ؛ إذ كانت ممارسة الشعائر الدينية في هذه 
الكنائس تتضمن الاعتقاد بأن هذه الصور تسهل الاتصال بين المتعيد والشخصيات المقدسة 
التي يتوجه إليها بالصلاة ؛ وبالتالي رأى أنصار هذه الحملة ضرورة نقل هذه الصور من 
الكنائس ودور العيادة ياعتيار أن وجودها هناك هو مناسية للوثنية . ولكن شيئا فشيئا 
أصبحت الحملة موجهة ضد الصور تفسها . 
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فقط لأن المضمون الجديد للرسالة المسيحية كان قادراً على أن يضفي مرة 
أخرى شبرعية على اللغة التقليدية للفن . ولقد كان " إنجمل الفقراء " 
1 هذاط81 أحد العوامل الحاسمة في تبرير الفن قي الغرب . وهو 
قص تصويري للإنجيل قد أعد للشخص الفقير الذي لم يكن بمقدوره أن يقرأ 
باللاتينية أو يعرف شيئاً منها ؛ ويالتالي لم يكن بمستطاعه أن يتلقى الرسالة 
المسيحية بفهم تام . 

إن التاريخ العظيم للفن الغربي هو نتاج لهذا القرار الذي لازال يحدد 
بدرجة كبيرة وعينا الثقافي . ولقد مت لغة مشتركة تلائم المضمون المشترك 
معرفتنا بأنفسنا . من خلال الفن المسيحي في العصور الوسطى وإحياء النزعة 
الإنسانية للفن والأدب اليوناني والروماتي ٠‏ إلى أن جاء ت نهاية القرن الثامن 
عشر وحدثت تخولات اجتماعية كبيرة وتغيرات سياسية ودينية يدأ معها القرن 
التاسع عشر . 

ففى النمسا وجتوب ألمانيا - على سبيل ال مثال - يكاد يكون من الضرورى 
أن نصف تركيب الموضوعات الكلاسيكية والمسيحية التي تغمرنا بتلك الحيوية 
من خلال تلك الموجات الهائلة المقلاحقة لفن الباروك . ومن المؤكد أن عصر 
الفن المسيحي هذا . ومجمل التقليد الكلاسيكي - المسيحي ٠‏ والانساني - 
المسيحي ؛ لم يكن بلا تحديات وطرأ عليه قدر غير قليل من التغيرات تحت 
تأثير حركة الإصلاح الديني . فهذه الحركة بدورها قد أبرزت نوعاً جديداً من 
الفن , توعا من الموسيقى قائماً على مشاركة جماعة المصلين كما هوالحال ‏ 
علي سبييل المثال - في أسلوب العأليف الموسيقي لدى هاينزيش شوتس 
كاطع 5 تك :اماعط ريوهان زيباستيان باخ طعقط1 مامتأققطء5 سسمسخحطم ل . 
قهذا الأسلوب الجديد قد أعاد إحياء لغة الموسيقى من خلال النص ٠‏ ويذلك 
فإنه يواصل على نحو جديد تمامأ التقليد العظيم المتصل للموسيقى السيحية ٠‏ 
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والذي بدأ بالكورال الذي كان هو ذاته بمثابة وحدة تجمع بين تراتيل لاتينية 
ولحن جريجوري متوارث عن بوب جريجوري الأكبر عط ,«مع© عزوم 
أوع22) . 


وعلى أساس هذه الخلفية . فإن قضية تبرير الفن تتخذ لأول مرة وجهة 
خاصة . ونحن يمكن أن نلتمس العون هنا لدي أولثك الذين درسوا من قبل هذه 
القضية . وهذا لا يعني إنكار أن الموقف الفتي الجديد الذي نحياه في عصرنا 
هذا يشير بالفعل إلى حدوث أنقطاع فى تقلين ظل توسدا حسن اخ عليه 
العظام في القرن التاسع عشر . ولذلك فعندما ألقى هيجل اهع 816‏ أستعاذ 
المثالية التأملية الكبير ‏ محاضراته في علم الجمال يجامعة هيديلبرج أولاً . 
ثم بجامعة برلين بعد ذلك ؛ كانت إحدى القضايا الافتتاحية التي طرحها هى 
النظرية القائلة بأن الفن يمثل بالنسية لنا " شيئاً من الماضى " 2 . وإذا أعدنا 
تأسيس موقف هيجل من القضية وتأملناها من جديد . فإئنا سوف تذهل 
حينما نكتشف كم ينبئ موقفه هنا بالقضية التي تطرحها نحن أنفسنا إزاء 
الفن . وأنا أود أن أوضح هذا الأمر على سبيل العوطئة . لكى نفهم لماذا 
يكون من الضروري فيما يلي من سياق بحثنا أن نتجاوز خاصية الوضوح 
الذاتي التي تير المفهوم السائد عن الفن . وأن نكشف عن الأساس 
الأنشرويولوجي الذي ترتكز عليه ظاهرة الفن , والذي يجب أن ترسم من خلاله 
شرعية جديدة للفن . 

إن مقولة هيجل عن الفن بوصفه " شيشا من الماضي " , تمثل صياغة 
راديكالية ومتطرفة للدعوى الفلسفية التي تطالب بجعل العملية التي من 
خلالها نعرف الحقيقة موضوعاً لمعرفتنا . وبأن نعرق هذه المعرفة بالحقيقة وفقا 
لحسايها الخاص . ومن وجهة نظر هيجل . فإن هذه المهمة وتلك الدعوى ‏ التي 
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تبنتها الفلسفة دائما - يتم تحقيقها فقط عندما تفهم الفلسفة وتستوعب في 
باطنها مجمل الحقيقة على نحو ما تجلت في تطورها التاريخي * . ويستتبع 
هذا أن الفلسفة الهيجلية أدعت أيضاً أنها في المقام الأول قد قهمت الرسالة 
المسيحية في شكل تصوري . بل إن هذا الفهم قد تضمن حتى اللغز الأعمق 
للعقيدة المسيحية : لغز التثليث . وأنا شخصياً أععقد أن هذه العقيدة قد 
حفزت على الدوام مسار الفكر الغربي . باعتبارها تحدياً ودعوة للنظر 
والتفكير فيما يتجاوز باستمرار حدود فهمنا البشرى . 

والواقع أن هيجل قد أعلن ذلك الإدعاء الجريء بأنه قد جسد في فلسفته 
هذا اللغز العميق ‏ الذي طور وأرهف ومحص وعمىق قكر اللاهوتيين 
والفلاسفة لقرون عديدة - وأنه قد اسعوعب الحقيقة الكاملة لهذه العقيدة 
المسيحية في شكل تصوري . وأنا لا أود أن أعرض هنا لهذا التركيب الجدلي 
الذي من خلاله يتم فهم التثليث فلسفياً - على الطريقة الهيجلية ‏ يوصفه 
بعثاً متواصلاً للروح . ومع ذلك ٠‏ فإنتى يجب أن أشير إليه هنا . حتى نصبح 
في وضع يتيح لنا فهم موقف هيجل من الفن وقوله عنه إنه يمثل بالنسية لنا 
شيئا من الماضي . إن هيجل هنا لايشير أساسا إلى تهاية التقليد المسيحى 
الغربي في قن التمثيل التصويري . وهو ما وصل إليه الحال بالفعل آنذاك ٠‏ 
فيما نعتقد نحن الآن , وهو لم يكن لديه شعور يأنه ملقى في عالم من 
الاغتراب مثير للتحدي يسود عصره . كما هو الحال بالنسية لشعورتا اليوم 

ينما تواجند بنتاج الفن التجريدي واللاموضوعي 56ة علاتاءء 20520 


مض اا الوعي في صورئلاث هي : الفن والدين والفلسفة . 
والفن هر أول مراحل إدراك هذه الحقيقة الطلقة ٠‏ وأقلها اكتمالاً . في حين أن الثلسنة وحدها 
هى الصورة التامة المكتملة لإدراك المطلق . قالفن عند هيجل هو التجلي المحسوس للفكرة أو 
للحقيقة الكلية . فهو يتجه إلى الحس مثلما يتجه أيضا إلى العقل ؛ لأن الوجودالحسي 
المحض بما هو كذلك ليس جميلاً . ولكنه يصبع جميلاً حينما يدرك العقل تألق الفكرة من 
خلاله . وينئج عن ذلك اتحاد الجمال والحق قي الفن . ولكنهما يظلان مع ذلك متمايزين من 
حيث طييعتيهما ؛ لأن الحقيقة هى القكرة حينما تُدرك في ذاتها يرصفها فكرة خالصة . وهى 
اتدرك على هذا النحو عن طريق الحواس ٠‏ وإنما عن طريق الفلسفة . 
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ومن المؤكد أن استجابة هيجل كانت ستختلف تام عن استجابة أي زائر 
لمتحف اللوقر اليوم . الذي ما أن يدلف إلى تلك النخية الرائعة من الشمار 
العظيمة لفن التصوير الغربي . حتى يغمره فيض من ال موضوعات الثورية 
ومشاهد التحويج التي صورها الفن الشوري في أواخر القرن الغشامن عشر 
وأوائل القرن التاسع عشر . 

ويقيناً أن هيجل لم يقصد بقولته ‏ وأنّى له ذلك ؟ - أنه يفن الياروك 
©اق83:0* وتطوره الأخير إلى فن الروكوكو 060ع180** ؛ يكون أسلوب 
الفن الغربي قد أدى دوره الأخير على مسرح التاريخ الإنساتي . فهيجل لم 
يعرف - مثلما نعرف نحن الآن من خلال تأمل الماضي - أن عصر التاريخانية 
قديداً. وهو حتى لم يدر يخلده أنه في خلال القرن العشرين ستنجح نزعة 
الا التاريخية للقرن التاسع عشر ٠‏ في جعل كل فن 
سابق يبدو على أنه شيء ب ينتمي إلى الماضي بمعنى مختلف وأكثر تطرفاً . 
فعندما تحدث هيجل عن القن باعتباره شيئا من الماضي قإنه كان يعني يذلك 
أن الفن لم يعد يُفهم ياعتياره تجلية للإلهي على النحو الذي كان يُقهم به ذلك 
في العالم اليوناني بطريقة بديهية لا إشكال فيها . فهناك كان الإلهي متجلياً 
في المعبد ‏ الذي ظل صامداً أمام خلفية من مشهد طبيعي بفعل ضوء آت من 
الجنوب -منقتحا أمام قوى الطبيعة الأبدية ؛ ومتمثّلاً - في صوررة مرئية في 
التحت العظيم ؛ صور بشرية شكلتها أياد بشرية . وقضية هيجل الحقيقية 
التي يطرحها هنا هنى أنه إذا كان الإله أو الإلهى قد تكشف بشكل أساسي 


* أسلوب قفتي ساد أورويا في القرئين السابع عشر والغشامن عشر . وه وأسلوب يميل إلى الزخرفة 
والتعقيد والغقموض ؛ إِذْ يعمد إلى اصطناع الأشكال الزخرفية المعقدة ذات الخطرظ المائلة 
والملتوية ( كما في قن المعمار ) ٠‏ رالصورالمعقدة الغريبة الغامضة ( كما في فن الأدب ) . 

++ أسلوب فتي ظهر في قرنسا في القرن الثامن عشر ٠‏ مغرط في الاهتمام بالأشكال الزخرفية 
وخاصة الرزخرفة اللونية ل ل ٠‏ ومن أهم 

أتباعه : برشيه ٠.‏ فراجروتار . واتو 
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وملائم في صور التعبير الفني الخاصة لدى اليوتان . فإن هذا الأمر أصيح 
مستحيلاً بمجيء المسيحية . فحقيقة المسيحية ياستبصارها الجديد والأعمق 
لعلو الإله . لم يعد من الممكن التعبير عنها يشكل كاف في نطاق لغة الفن 
البصرية أو الصورة المتخيلة للغة الشعرية . فالعمل الفني لم يعد يمثل بالنسبة 
لنا حضور الإلهي الذي تُجِلّه . والقول يأن القن هو شيء من الماضي يعني أنه 
بنهاية عصر القدماء يبدو الفن حتما محتاجاً إلى تيرير . ولقد سبق أن نوهت 
إلى أننا نطالب فن الغرب المسيحي بأن يمثل الدور الفعال الذي تحققت فيه هذه 
الشرعية عبر القرون من خلال الكنيسة ٠‏ وانصهرت مع التقليد الكلاسيكي 
من خلال الإنسانيات . 

وطوال الفترة التي شغل فيها الفن مكاناً مشروعاً في العالم . كان الفن 
قادراً بوضبوح على أن يُحدث تكاملاً بين الجماعة والمجتمع والكنيسة من 
ناحية . وفهم الفنان المبدع لذاته من تاحية أخرى . غير أن مشكلتنا تتمثل 
بالضبط في أن هذا التكامل البديهي وما يصاحب ذلك من فهم مشترك عام 
لدور الفنان ٠‏ هو أمر لم يعد له وجود - وفي واقع الأمر قد يطل وجوده في 
القرن التاسع عشر . وهذا الأمر الواقع هو ما أفصحت عته القضية التي 
طرحها هيجل . قمنذ ذلك الحين بدأ الفنانون العظام يجدون أنفسهم مشردين 
بصورة أو يأخرى في مجتمع يتنامى صناعيا وتجارياً ؛ حتى إن الفنان الحديث 
وجد في مصيره البوهيمي تأكيداً للسمعة القديمة التي اقترنت بالفتان المتجول 
في سالف الأيام . فقي القرن التاسع عشر كان كل فنان يحيا وهو مدرك أنه 
لم يعد بمقدوره أن يفترض سلقأ ذلك الاتصال اللاإشكالي السابق الذي كان 
يوجد بين الفنان وبين أولئك الذين عاش بينهم وأبدع من أجلهم . ففتان القرن 
التاسع لا يحيا داخل جماعة ٠‏ وإما يخلق لنقسه جماعة تلاتم وضعه الخاص 
داخل مجتمع متعدد الثقافات . فالاقرار الصريح من قبل الفنان بقدرته على 
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التحدي . جتبا إلى جنب مع الادعاء يأن الشكل الخاص بتعبيره الإبداعي هو 
وحده الشكل الصحيح . هو أمر يؤدى بالضرورة إلى حدوث أمال متضخمة . 
وهذا في الواقع يمثل الوعي بفكرة المخلّص لدي فنان القرن التاسع عشر الذي 
ينظر إلى نفسه على أند " سخلص جديد ") أو إمرمان لمقطسعع سدم[ ) له 
حق الوصاية على اليشرية © . فهو ينادي برسالة جديدة للإصلاح »٠‏ وبأنه 
يدفع ثمن دعواه بكونه لا منتميا إلى الجماعة . حيث إنه مع كل مهارته 
الفنية يكون فقط قنانا من أجل الفن . 

ولكن أين كل هذا من الشعور بوقع الاغتراب والصدمة الذي تفرحه 
أشكال التعبير الفتي الأكثر حداثة في قرننا هذا على فهمنا لأنفسنا كجمهور؟ 

وأود هنا أن التزم الصمت البليغ إزاء الموقف بالغ الحرج الذي يواجهه 
الفنانون العازفون حيتنما يقدمون الموسيقى الحديثة في قاعة الاحتقاللات 
الموسيقية . فلقد أصبح من المألوف أن هذه الموسيقى يمكن عرضها فقط كفقرة 
وصل في برنامج - وإلا فإن المستمعين سوف يصلون متأخرين إن ابتدأ 
البرتامج بها , أو سيغادرون مبكرين إن اختّتم بها . وهذا الأمر هو من 
الأعراض الدالة على حالة لم تكن لتوجد فيما مضى . ودلالتها تحتاج إلى 
تأمل . قهى حالة تعبر عن الصراع بين الفن باعتياره” ديئاً للثقافة " من جهة, 
والقن باععباره استثارة يحدثها الفنان من جهة اخرى . ومن السهل تعقب 
بدايات هذا الصراع ٠‏ وتأصله التدريجي في تاريخ فن التصوير في القرن 
التاسع عشر . فالاستثارة الجديدة قد أعلنت رسمياً في النصف الثاني من 
القرن التاسع عشر . بتراجع مكانة المنظور الخطي علاتاععء مكعم ترهعصذ]* 


* منظور كلاسيكي يعتمد في رؤيته للأشياء على الخطرط لا الكتل ؛ ولذلك فهو يعمد إلى 
التحديد الواضح لإطار الأشياء والأشكال وفقا لأبعادها الطولية سواء كانت أفقية أو رأسية . 
وقد ارتيط المنظور الخطي بأسماء كبيرة مثل تيرنر #عهمهه .31.79.21 , الذي كان أسعاذا 
للمنظور في الأكاديمية الملكية من سنة 1807 وحتى 1828 . والدراسات الحديثة في مجال - 
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الذي كان واحدأ من المسلمات الأساسية للفهم الذاتي للقنون اليصرية على نحو 
ما كانت تُمارس في القرون القريبة العهد 9 . 


وهذا الأمر يمكن أن يشاهد في صورته الأولى في لرحات هائز فقون ماريز 
و»8126 دو" وم1]3 . وهو ما تم تطويره فيما بعد بفعل الحركة الثورية 
الكبيرة التي اكتسبت تقديراً عالمياً واسعاً من خلال عبقرية بول سيزان !ندةآ 
6م 6* . ولاشك أن المنظور الخطي ليس واقعة من الرؤية والتعبيرالفني 
تنطوي في ذاتها على بداهة ؛ إذ أته لم يكن له وجود على الإطلاق طوال 
العصور الوسطى المسيحية . ففقط خلال فترة عصر النهضة - وهى فشرة نمو 
متسارع نشط من الحماس لكل بناء علمي أو رياضي - أصبح المنظور الخطي 
معياراً لفن التصوير باعتباره أحد العجائب الكبرى للتقدم الفني والعلمي . 
وفقط عندما أصبحنا شيئاً قشيثآ لا نتوقع المنظور الخطي ولم نعد نتخذه 
كمسلمة . أمكن لعيوننا أن تنفتح على الفن العظيم في الفترة المتأخرة من 
العصور الرسطى . ففي ذلك الوقت لم تكن اللوحات تتراجع مثل مشاهد تبدو 
من تافذة بالقياس إلى مشهد أمامي قريب يقطع الأفق اليعيد . فلقد كان من 
الواضح أن هذه اللرحات ينبغي أن تُقرأ مثل نص كتب برموز تصويرية , 
ويذلك فهي تربط البناء الروحي بالسمو الروحي . 


وهكذا فإن المنظور الخطي قد مثل فحسب شكلاً من أشكال التعبير القني 
تاريخياً ومؤقتا . بيد أن رفض هذا المنظور قد أنذر بتطورات بعيدة المدى في 


- علم النقس التجريبي تظهر لنا أن المنظور الخنطي أ و الهندسي لا يفي يعوصيف إدراكاتنا 
البصرية ٠‏ خاصة الموضرعات القريية من العين التي وجد أنها تعأث ثر بقره بالحجم والشكل 
واللون ؛ وهذا ما كشف عنه سيزان وآخرون عديدون من قبل . 

+ وأاحد من أعظم المصورين ن الفرتسيين ورائد لفن التصوير الحديث . توفى في أغسطس عام 
56 عن ست وسيعين عامآ . كان التصوير - فيما يروى هيرلوبونتي هو عالمه وأسلويه 
في الحياة . وقد ظل يعمل بمفرده دون تلاميد ٠‏ ردرن معجبين من أسرته ٠»‏ ودون تشجيع من 
التقاد. باستثناء زرلا 2012 صديقه منذ الطفولة ‏ الذي كان أول من أدرك عيقريته . 
ههه #دسم»5ك صذ " اطتاه12 5'عمسهجعء) " لبإزمهن-تتوعاعء184 ععتعيردكلخ : عع5 


لاععاوء لااطاعه )]1‏ كنطبرء 182 12ع11ج 28 0نة كنل وعع 28 اععطن 181 .كسهعارء كاه كمه لز 
. 9 .ص , (1964 رووع27 لإاأومء؟7ل1هلا 
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الفن الحديث . وهى تطورات سوف تفضي بنا أيضاً إلى ما هو أبعد من 
التقليد السائد السابق في الشكل الفني . وأود هنا أن ألفت الانتعباه إلى 
عملية تقويض الشكل التقليدي بواسطة التكعيبية <اواطن0) حوالي سنة 
0 وهي حركة فنية شارك فيها تقريباً كل المصورين العظام في ذلك 
العصر . على الأقل لفترة ما وإلى ما ترتب على ذلك من تحول التكعيبية 
إلى حالة قطيعة مع التقليدالساتئد ٠‏ وهو الأمر الذي أدى إلى استيعاد كلي 
لأية إشارة لموضوع خارجي في عملية الإبداع الفني . ويبقى السؤال مقتوحاً 
عما إذا كان أم لم يكن هذا الرقض لتوقعاتنا الواقعية . يعد بالفعل رفضاً 
كليا على الدوام . ولكن هناك شيماآ واحداً يكون مؤكداً تماماً وهو : أن 
الافنتراض الساذج بأن اللوحة تعد مشهدا ‏ يشبه ذلك المشهد الذي نراه يوميآً 
3 قي خبرتنا بالطييعة أو بالطبيعة التي يشكلها الإنسان ‏ هو اقتراض قد تم 
تقويضه من الأساس بشكل واضح . فنحن لم يعد بمقدورتا أن نشاهد لوحة 
تكعيبية أو لوحة لاموضوعية يلمحة واحدة ٠‏ وبنظرة سليية فحسب . اذ يجب 
أن نشارك بأتفسنا مشاركة فعالة . ونحاول جاهدين أن نركب الأشكال 
التخطيطية للأسطح المختلفة على نحو ما تظهر على نسيج اللوحة . فعندئذ 
فقط ربما أمكن أن نصيح مأخوذين وأن نتسامى يفعل الانسجام والتظام 
العميق فى عمل ما . تاماً مثلما كان يحدث في الأزمنة السابقة بفعل 
مضمون تصويري شائع بالنسية للجميع . وسوف يحق لتا أن نتساءل عما 
يعتيه هذا بالنسية لبحثنا . أو دعنى ‏ مرة أخرى - أنوه إلى الموسيقى الحديثة 
وما تستخدمه من مفردات جديدة تامأ للهارمونى وعدم التوافق ٠‏ أو إلى ذلك 
الطابع الخاص من التعقد الذي حققته بتحطيم قواعد التأليف القديمة ومباديء 
التركيب الموسيقي التي كانت مميزة للفترة الكلاسيكية . فنحن لم يعد بمقدورنا 
أن نتحاشى هذا الأمر , تماما مثلما أنه لايكون بمقدورتا أن نتحاشى -_حينما 
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نزور متحقا وندخل القاعات المخصصة لأكثر التطورات الفنية حداثةً ‏ ذلك 
الشعور الذى ينشأ فى أنفسنا يأننا تعرك يالقعل شيئاً ما وراءنا . فإذا كنا 
منفتحين على الجديد ١‏ فإننا لانستطيع أن نكف عن ملاحظة نوع ما من 
الفتور فى خيرتنا الاستقبالية حينما نرتد إلى القديم . ومن الواضح أن هذه 
الاستجابية هى فقط مسألة تقابل فى الخبرة أكثر من كونها خبرة يفقدان دائم , 
ولكنها تظهر لنا الاختلاف الحاد بين الأشكال الجديدة للفن والأشكال القديمة . 
وأوذ أيفنا التنويه إلى الشعر الهرمسي لا“تاع20 علاأعتومعط . الذى كان 
دائماً موضع اهتمام خاص من جانب الفلاسفة . إذ يبدو أنه حيثما يمتنع القهم 
على أي شخص آخر . فإن الفيلسوف يكون مطلوبا لهذه المهمة . والواقع أن 
الشعر فى عصرنا قد يلغ حدود المعنى المتعقل . وربما أمكن القول بأن أعظم 
إنجازات الأدباء العظام تعد هى نفقسها موسومة بطابع الصمت التراجيدي إزاء 
ما لايقال3) . ثم هناك الدراما الحديثة التي تنظر إلى النظرية الكلاسيكية 
فى وحدة الزمان والفعل باعتبارها تذكاراً من الماضي ؛ وتنكر يصورة واعية 
ومشددة وحدة الشخصية الدرامية . على نحو ما نهد فى أعمال بيرتولت 
بريخت غطءء<8 801 على سبيل المثال . وهناك . علاوة على ذلك , 
حالة فن المعمار الحديث : فكم كان قدر التحرر ‏ وريما الغواية ‏ في تحدى 
هذا القن للمبادئ التقليدية للهتدسة البتائية بالاستعانة بمواد حديثة . وفى 
إبداع شيء ما جديد كليةٌ لايشيه في شيء الأساليب التقليدية في تشييد 
المباني آجراً فوق آجر. فمثل هذه المباني الحديثة تبدو وكأنها تتمايل فوق 
أعمدتها الهيقاء الرقيقة ؛ قى حين أن الجدران - التي تمثل مجمل البتية 
الخارجية الواقية - يُستبدل بها غطاءات ومظلات أشيه بالخيام . والقصد من 
وراء هذه النظرة المسحية الخاطفة هو فقط اظهار ما قد حدث بالفعل ٠‏ والسبب 
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في أن الفن في يومنا هذا يطرح قضية جديدة . فما هو السبب في أن فهم ما 
يكون عليه الفن اليوم . يمثل قضية مطروحة لإعمال الفكر ؟ 
وأنا أود أن أظهر هذه المسألة على مستويات عديدة . وسوف أشرع في 
مباشرة هذه المسألة انطلاقاً من قاعدة أساسية وهى أن تفكيرنا في هذا الشأن 
يجب أن يكون تادر على أن يغطي الفن التقليدي العظيم في العصور 
الماضية . مثلما يغطي فن الأزمنة الحديثة . لأنه على الرغم من أن الفن 
الحديث يكون معارضا للفن التقليدي . فإنه من الصحيح أيضا أنه قد انتتعش 
وترعرع من خلاله . ويجب علينا أن نسلم أولاً بأن كليهما يمثلان حقآ شكلين 
من الفن . وأنهما يتتميان إليه بالفعل . ولا يمكن أن تفسر هذا الأمر ببساطة 
بالقول بأنه ليس هناك من الفنانين المعاصرين من كان مقدوره أن يطور 
ايتكاراته الجريثئة درون أن يكون على ألفة باللغة التقليديه للفن . ولا يمكن 
كذلك أن نفسر هذا الأمر يبساطة يالقول يأننا نحن المتذوقين نلقى على الدوام 
فى خبرتنا بالفن تعايش الماضي والحاضر جنبا إلى جنب . فليس هذا ببساطة 
هوالموقف الذى نجد أنفسنا قيه حينما ننتقل من قاعة إلى أخرى فى متحف 
ماء أوحينما نجد أتفسنا ‏ ريبما على مضض - في مواجهة موسيقى حديشة في 
جديدة للفن الكلاسيكي . فنحن تكون دائما فى هذا الوضع . وتحن تسلك 
سبيلنا فى حياتنا اليومية على أساس من تعايش الماضي والمستقبل . قماهية 
ما يسمى بالروح تكمن فى القدرة على التحرك داخل أقق مستقبل مفتوح 
وماض لايقبل الإعادة . فإن منيموسين  *8426:020532©6‏ الرية المختصة 
* أينة كريلرس ودا»ه© وتيرا هدوءء7 ( الأرض) : وأم ريات القنون التسع 155 من 
جوبيتر ؟ء) ادال الذي انتحل هيئة راع كي يستمتع بصحيتها . ولأن كلمة طالإق و سرع سالا 
تعنى الذاكرة ؛ فإن الشعراء قد اطلقوا على الذاكرة لقب "أم ريات الفنون " ٠‏ باعتبار أن 
الذاكرة هى تلك الهية الذهتية التي تدين لها الإنسانية بتقدمها في العلم والمعرفة والفن . 
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بالذاكرة والاسترجاع - تسيطر هنا بوصفها ربة الحرية الروحية . ونفس حركة 
الروح تعيرعن تفسها فى مجال الذاكرة والاسترجاع الذى يجسد فن الماضي 
جنياً إلى جتب مع تقليدنا الفني الخاص ٠‏ مثلما تعبر عن نفسها في التجارب 
الجريئة الحديثة يتشويهها غيرالمسيوق للشكل . وسيكون علينا أن نتساءل 
عما ينتج عن هذه الوحدة بين ما هو ماض وما هو حاضر . 

ولكن هذه الوحدة ليست فقط قضية تخص فههمنا الجمالى . فمهمتنا 
ليست فقط أن ندرك الصلة العميقة التي تربط اللغة الشكلية السائدة في 
الماضي يثورة الشكل الفني المعاصرة ‏ فهناك قوة اجتماعية تعمل عملها في 
دعوى الفنان الحديث . قالفنان المعاصر اذ يجد نفسه في مواجهة دين الثقافة 
البورجوازي ومتععه الطقسية بالفن . فإنه يكون منقادا إلى أن يجرب هذه 
الدعوى وأن يجلعنا نشارك فيها . ولذلك قإن المشاهد للوحة تكعيبية أو 
لاموضوعية على سبيل المثال ٠‏ ينيغى عليه أن يبني اللوحة لنفسه من خلال 
تركيب أسطح الجوانب المختلفة للوحة خطوة بخطوة . ودعوى القنان المعاصر 
هنا هى أن الاتحجاه الجديد إزاء القن ٠‏ الذى يلهمه . هو اتجاه يؤسس في نفس 
الوقت شكلاً جديدا من التضامن أو الاتصال الكلى . وأنا لا أعنى يدذلك 
فقط أن إنجازات القن الإبداعية العظمى يتم استيعابها أو بالأحرى انصهارها 
يأساليب لاتحصى في دنيا الحياة العملية أو عالم التتصميم الديكوري المحيط 
بنا من كل جانب , وأنها يذلك تنج وحدة أسلوبية في دنيا النشاط 
الإنسانى . فقد كان هذا هو الحال دائما . وليس هناك شك في أن الاتجاه 
البنائي الذى نلاحظه في الفن والمعمار المعاصر ٠‏ يارس تأثيراً عميقاأ على 
تصميم كل الأجهزة التي نصادفها يوميا في المطبخ والمنزل والمواصلات وفى 
الحياة العامة . وليس من قبيل الصدفة أن الفنان يتعايش مع حالة من التوتر 
في عمله بين توقعاته التي يضمرها التقليد السائد من جهة ٠‏ وتقديم أساليب 
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جديدة لصنع الأشياء من جهة أخرى . وموقف الحداثة المتطرفة الذى نعيشه . 
والذى يطرح نفسه من خلال هذا النوع من الصراع والتوتر . هو موقف لافت 
للنظر بقوة . حتى إنه ليطرح قضية للتفكير . 
وهتاك أمران يبدوان لنا هنا . وهما : الوعي التاريخي صم لمعاسرمغعتط 
5 والتأمل الاتعكاسي الذي يعي الذات -همء ؟اء5 عط" 
109 كتاواء5 ؛ لدى الإنسان الحديث والفنان . وينبغي علينا ألا 
ننظر للوعي التاريخي من خلال نوع ما من الأفكار العلمية المدرسية أو الرؤى 
العالمية . فينبغى علينا أن ننظر قحسب فيما نسلم به حينما تُواجه بأي عمل 
فني . إذ أننا لسنا حتى واعين بأننا نقترب من هذه الأشياء بوعي تاريخي . 
فنحن فيز الثياب الذي ينتمي إلى عصر غاير باعتباره شيئاً تاريخياً . ونحن 
نقبل الشخصيات التصويرية التقليدية المقدمة لنا فى اللوحات وقد اكتسيت 
بأنواع عديدة من الأزياء التاريخية . ونحن لا تستولى عليتا الدهشة عندما 
نرى التدورفر #ع416040:5.* فى لوحته المسماة ” معركة إسوس " -8341 216 
65 06 16 يصور كأمر طبيعي. جنودآ من العصور الوسطي يسيرون فى 
تشكيلات جماعية “حديثة" ٠‏ بما يوحي بأن الأسكندر الأكير قد هزم بالفعل 
القرس وقد ارتدى حلته الرسمية على نحو مايهشاهده في اللوحة ©) . وهذا 
أمر بديهى بالنسية لنا ؛ لأن حساسيتنا يتم ضبيط إيقاعها تاريخياً . ولسوف 
أذهب إلى ما هو أيعد من ذلك لأقول إنه يدون هذه الحساسية التاريخية . 
قإتنا رما لن نكون قادرين على أن ندرك النبوغ التأليفي المحكم الذى يكشف 
عته الفن فيما مضى . 
* البريخت التدورقر 1600م أطاءءءطلق (1485 - 1538) . مصورأ ماني كان له 
أسلوبه الخاص المميز . رغم تأثره بمصورين عظام أمثال ديرر +283 . ولوحاته في مرحلة 
نضجه تعكس ترعا من الوحدة المدهشة بين الحركة ومشاهد الطبيعة . وقد رسم لدوق يافاريا 
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فالوعي التاريخي إذن ليس اتجاهاً منهجياً مدرسياً خاصاً . ولا هو منهج 
محدد برؤية عالمية خاصة . فهو يعتي ببساطة ان حواسنا تنتظم بطريقة روحية 
على ذلك النحو الذى تصيح معه قادرة على أن تعيّن سلفا إدراكتا للفن 
وخبرتنا به . والأمر الذى يرتبط بهذا بوضوح - وهو أمر يمثل أبضاً شكلاً من 
أشكال التأمل الانعكاسي الواعي للذات ‏ أننا لسنا يحاجة إلى إدراك ساذج 
من ذلك النوع الذى يكتفى بإعادة إنتاج عالمنا الخاص في صورة شرعية 
أبدية . فنحن . على العكس من دُلك , يكون لديا في وقت واحد وعي 
يعقليدنا التاريخي العظيم في مجمله . وباختلاف هوية الآخر . بل وحتى 
بالتقاليد والأشكال الخاصة بعوالم ثقافية مختلفة تماما ولم تؤثر بطريقة 
أساسية فى التاريخ الغربي . ولذلك فإننا نستطيع أن نجعلها تتوائم مع 
أنقسنا. وهذا المستوى العالي من التأمل الانعكاسي الواعي للذات الذي 
تستحشره جميعاً معتا ٠‏ هو ما يساعد القنان المعاصر في نشاطه الإبداعي . 
ومن الواضح أن مهمة الفيلسوف هنا هى أن يفحص الأسلوب الثوري الذي 
حدث به هذا الأمر ؛ وأن يتساءل عن السبب في أن الوعي التاريخي وما ينتج 
عنه من التأمل الانعكاسي الواعي للذات , يكون أمراً مرتبطاً بدعرى لا يمكن 
لنا أن نتكرها : وأعنى بها أن كل شي» تراه يكون ماثلاً هناك أمامنا 
ويخاطبنا بشكل مياشر كما لو كان يرينا أنفسنا . وتبعاً لذلك ., قأنا اعتبر 
تطور المفاهيم المتعلقة بالقضية هى الخطوة الأولى في يحشنا . وسوف أبدأ أولة 
يتقديم الأدوات البحثية التصورية المتعلقة يعلم الجمال . والتي نعتزم من 
خلالها أن فسك بزمام موضوع قضيتنا . ويعد ذلك سوف ابين كيف ان 
المفاهيم الثلاثة المعلنة في العنوان ستلعب دور رئيسياً فيما يلى : جاذبية 
اللعب , وتوضيح مغفهوم الرمز ( أي توضيح إمكانية التعرق على الذات ) ٠‏ 
وأخيرا الاحتفال بوصفه المفهوم الذى يتصضّمن استعادة فكرة التراصل الشامل. 
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إن مهمة الفيلسوف هى اكتشاف ما يكون عاماً . حتى فيما يكون 
مختلقاً. ومهمة الفيلسوف الممارس للجدل فيما يرى أفلاطون هى « أن يتعلم 
رؤية الأشياء معاً من جهة الواحد » ) . فما هى الوسائل التي يقدمها لنا 
التقليد الفلسفي لحل هذه المشكلة , أو لكي تفصح عن ذاتها على نحو 
أوضح ؟ إن المشكلة التي وضعناها هى مشكلة عبور الفجوة بين الشكل 
والمضمون التقليديين للفن الغربي من جهة . والتماذج الإبداعية لدى القتانين 
المعاصرين من جهة أخرى . إن كلمة فن ذاتها تمنحنا توجهاً أولياً . فنحن لا 
ينبغي أن نستهين بما يمكن أن تنيئنا به كلمة ما ؛ لأن اللغة تمثل الإنجاز السابق 
من الفكر. وهكذا فإننا ينبغي أن نتخذ كلمة فن بوصقها نقطة انطلاقنا . إن 
أي شخص تكون لديه أبسط معرفة تاريخية . يكون على وعي بأن هذه 
الكلمة قد اتخدت المعنى التخصيصي والمميز الذى ننسبه لها اليوم . منذ فترة 
يرجع تاريخها لأقل من مائتي عام . فحتى القرن الثامن عشر كان لايزال من 
الطبيعى أن يقال تعبير " الفئون الجميلة " 2*5 406 على ما نسميه نحن 
اليوم " فنا " وكفي . فقد كان هتاك يجانب الفنون الجميلة فنون من قبيل 
الفنون الآلية والفن بالمعنى العقني المميز للحرف اليدوية والإنتاج الصناعي . 
وهى الفنون التي شكلت إلى حد كبير القاسم الأعظم من المهارات الإنسانية . 
ولذلك. فإننا لن نجد مفهرمنا عن الفن في العتراث الفلسفي . ولكن ما يمكن 
أن نتعلمه من اليونان - آباء الفكر الغربى - هو على وجه التحديد أن الفن 
ينتمى إلى المجال الذي سماه أرسطو المعرفة الشعرية -كنم» ععلناءةمم 
46 .؛ وهى المعرقة والبراعة الخاصة بالإنتاج ©) . فما يكون مشتركاً في 
إنتاج الشخص البارع في حرفته ٠‏ وفي إبداع الفنان . وما يمير هذا النوع من 
المعرفة عن نظرية أو عن صورة المعرقة والتصميم العملي - هو أن هناك عملا 
ما يصبح منقصلاً عن التشاط . وهذا هو ماهية الإنتاج . وهو ما يجب أن 
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نضعه في اعتبارنا إذا ما أردنا أن نفهم وتقيم حدود النقد الحديث لمفهوم 
العمل [الفتي] * . وهو التقد الذي كان موجهاً ضد الفن التقليدي والعناية 
البورجوازية بالممعة المرتبطة به . ومن الواضح أن السمة المشتركة هنا هى 
انبئاق العمل بوصفه الهدف المقصود لنشاط منظم . فالعمل بما هر عمل يطلق 
سراحه ويتحرر من عملية الإنتاج ؛ لأنه بحكم تعريفه يكون مخصصا لأجل 
الاستخدام .ولقد أكد أنلاطون دائماً على أن معرفة ومهارة الشخص المنتج 
تخضعان لاعتبارات الاستخدام ٠‏ وتعتمدان على معرقة المستخدم بالشئُْ 
المنتج 9). فكما يبين لنا المشال الأقلاطوني المألوف ٠‏ إن ريان السفينة هو 
الذي يحدد لبائي السفينة ما الذي يبنيه 10 . وهكذا فإن مفهوم العمل 
يشير إلى مجال الاستخدام المشترك والفهم المشترك ؛ ياعتباره مجال الاتصال 
المفهوم . ولكن القضية الحقيقية الآن هى كيف فيز "الفن " عن الفتون الآلية 
داخل هذا المفهوم العام للمعرفة الإتتاجية . إن الإجاية التي أمدنا بها القدماء ‏ 
والتي سوف فعن النظر فيها - هى اننا هنا نكون مهتمين بالتشاط المحاكي . 
ويذلك فإن المحاكاة تصبح مرتبطة بمجمل أفق الفوزيس 8515م أو 
الطبيعة . فالفن يكون " مكنا " ؛ ققط لأن النشاط التشيكلي للطبيعة يترك 
مجالاً مفتوحاً يمكن أن يملا بإنتاجات الروح الإنساني .ومانسميه فنأ بالمقارنة 
بالنشاط التشكيلي للإنتاج يوجه عام . هو مسألة غامضة من جوانب عديدة ؛ 
حيث إن العمل [ القني] لا يكون واقعياً على نفس النحو الذي يكون عليه ما 
يمثله ذلك العمل . بل إن العمل الفني - على العكس من ذلك - يقوم يوظيفة 
المحاكاة ؛ وبذلك فإنه يثير جملة من المشكلات بالغة المراوغة . ومن بينها في 
المقام الأول مشكلة الحالة الأونطولوجية للمظهر . قما هى الدلالة في أنه ليس 
هناك شيء " واقعي " فيما يتم إنتاجه هنا ؟ إن العمل [القني] ما هر كذلك 


«* ما يوضع بين هذين القوسين 21 ] هو إضافة من جانبنا وليس جرّء ١‏ من التص . 
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لايكون له استخدام " واقعي ” ٠‏ وإنما هو يكشف عن تحققه المميز عتدما نمعن 
النظر في مظهره ذاته . وهناك الكثير نما سنقوله عن هذا الأمر فيما بعد. 
ولكن كان واضحا لنا منذ اليداية أننا لا يمكن أن نتوقع أي عون مباشر من 
اليونان هنا . إذا كاتوا قد قهموا مانسميه فنأ على أنه قي أفضل الحالات 
يمثل نوعاً من محاكاة الطبيعة . غير أن هذه المحاكاة ليست لها بالطبع أية 
علاقة بالعصورات الخاطثة للنزعة الطبيعية أو الواقعية في نظرية الفن 
الحديث . فكما تؤكد ملاحظة أرسطو في كتاب و6061 أن « في الشعر 
فلسفة أكثر مما يكون في التاريخ » 010 . لأن التاريخ يروي فحسب الكيفية 
التي جاءت عليها الأشياء بالفعل ؛ قي حين أن الشعر ينبئنا بالكيفية التي 
يمكن أن تحدث بها الأشياء . ويعلمنا أن ندرك الكلي في حدث إنساني 
ومعاتاة إنسانية . وحيث إنه من الواضح أن الكلي هو موضوع الفلسفة . فإن 
الفن يكون أكثر فلسقةٌ من التاريخ ؛ لأن ما يقصده القن على وجه التحديد 
إنما هو أيضاً الكلي . وهذه هى اللمحة الإلماعية الأولى التي يمدنا بها تراث 
القدماء . 

وهناك مسألة أخرى أبعد تأثيراً في تأملاتنا لكلمة فن . تتقلنا وراء حدود 
علم الجمال المعاصر . إن ما يرادف المصطلح " +6 مدق " فى الألمانية هو 
مصطلح #كدديه| :51:65 416 . وهو يعني حرفياً " الفن الجميل " -غنسدءط 

+35 ال . ولكن ما هو الجميل ؟ 

إننا حتى في يومنا هذا يمكن أن نلقى مفهوم الجميل أمءعممء 2:6 
اعال اعوط 17:6 إن في تعبيرات عديدة لازالت تحتفظ بشيء ما من المعتى 
اليوناني القديم لكلمة الخير «ماع** . فنحن أيضا في حالات معينة نربط 
* كلمة هماسا في أصلها اليونائي تشير إلى معد ما هر خير أو حسن 004ج ؛ ولذلك فهى 

تنطوي أيضا على معنى الخلق الجميل أوحسن الخلق . 
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مفهوم الجميل بما هنالك من اعتراف صريح أقره الاعتياد يأن يعض الأشياء 
تستحق المشاهدة أو حقلت لتشاهد . والتعيير الألمانتي -)زك عسقطعه عأل 
+أءعلطءنا - وهو يعني حرفياً " الحياة الأخلاقية الجميلة  "‏ لازال يحتفظ 
بذكرى العألم السياسي الأخلاقي لدى اليونان . الذي وضعته المثالية الألمانية 
على تضاد مع النزعة الآلية الخالية من الروح (" كما هو الحال لدى " ششيلر 
وهيسجل) . وهذه العيارة لاتعني أن تقاليدهم الأخلاقية كانت مليئة بالجمال 
بمعنى كونها تمتلئة بالأبهة واليهاء المتياه . وإِنما هى تعنى أن الحياة الأخلاقية 
للشعب قد عبرت عن نفسها فى كل أشكال الحياة العامة . وأنها قد شكلت 
كل شيء ؛ وبذلك أتاحت للناس أن يتعرقواأ على أنفسهم قي عالمهم الخاص . 
وحتى بالنسية لنا . فإن الجميل يمكن تعريفه على نحو مقنع باعتباره شيثاً ما 
يحظى باعتراف وقبول شامل . ولذلك فإته مما يميز حسنا الطبيعي بالجميل , 
أنه حس لا تستطيع معه أن نسأل لماذا يسرنا . فنحن لا يمكن أن نتوقع أي 
طائل من وراء الجميل ؛ حيث إنه لا يخدم أي غرض . فالجميل يحقىق ذاته 
بنوع من التحدد الذاتي ٠‏ ويتمتع يتمشيله الذاتي الخاص . وحسبنا هذا القدر 
من الإيضاح لكلمة الجميل . 


فأين تلقي بالفعل التحقق الذاتي لماهية الجميل في صورته الأكثر إقناعا ؟ 
إننا لكى نفهم الخلفية الفعلية لمشكلة الجميل . وربما لمشكلة الفن كذلك . 
فإننا يجب أن نتذكر أن النظام السماوي للعالم هو ما قدم الرؤية الحقيقية 
للجميل بالنسية لليونان . وقد كان هذا بمثابية عنصر فيشاغوري في فكرة 
الجميل اليونانية .فمن خلال حركات السماء المنتظمة يكون لدينا استبصارات 
للنظام لانجد لها مثيلاً في أي مكان آخر . فالدورة المنتظمة للسنة والشهور . 
وتنارب النهار والليل . هى شواهد تقدم لنا أفضل ثوابت للخبرة بالنظام ٠‏ 
وتقف على تضاد ملحوظ من غموض وتقلب المسائل الإنسانية . 
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ومن خلال هذا المنظور: ٠‏ فإن مقهوم الجميل - وخاصة في فكر أفلاطون - 
يُلقى قدراآ كبيراً من الضوء على المشكلة التي تشغل اهتمامنا . ففى محاورة 
قايدررس 686005 يقدم لنا أفلاطون وصفاً ميشولوجياً لقدر الإنسان. 
ولتحدداته مقارنة بالإلهي . ولاتصاله بالعبء الأرضي الخاص بالحياة الحسية 
للبدن (12) . ويعد ذلك يصف المسيرة الرائعة للأرواح التي تعكس الحركة 
السماوية للنجوم أثناء الليل ‏ فهناك مركبة تنطلق لتبلغ قية السماء . يقودها 
آلهة الأولمب . والأرواح البشرية تقود أيضا مركباتها ؛ وتتبع مسارات الآلهة . 
فهناك ندرك الثوابت الحقيقية والنماذج الثابتة للوجود . بدلا من الفوضى 
وعدم الاتساق اللذين يميان ما يسمى يخبرة العالم الدنيوي التي نحياها هتا 
على الأرض . ولكن في حين أن الآلهة تُسلم ذاتها كليةٌ لرؤية العالم الحقيقي 
في هذا اللقاء . فإن أرواحنا البشرية تنصرف شاردة بسيب طبائعها الجامحة . 
فهى يمكن فقط أن تُلقي نظرة لحظية وعابرة على النظم الخالدة ؛ حيث إن 
دؤيتها تكون غائمة بفعل الرغبة الحسية . وبعد ذلك تعود هذه الأرواح لترتمي 
إلى الأرض:» قاركة القفيقة وراءها »وقد امسقطت تذكز عامضن لها “اوها 
نأتى إلى التقطة التي أريد التأكيد عليها . فهذه الأرواح التي فقدت أجنحتها 
- إن جاز التعبير - قد أصبحت مثقلة بالهموم الأرضية . وغير قادرة على أن 
تتسلق قمم الحقيقة . وهتاك خبرة واحدة فقط يمكن أن تبعل أجنحتها تنمو من 
جديد ؛ وتتيح لها أن ترتقي من جديد . تلك هى خبرة الحب والجميل : خيرة 
الحب الجميل . وأفلاطون يصف خيرة الحب المتنامي هذه على نحو مدهش 
ومتقن ٠‏ ويربطها بالإدراك الروحي للجميل والنظم الحقيقية للعالم . فيقضل 
الجميل . فإننا نكون قادرين على اكتساب تذكر دائم للعالم الحقيقي . وهذا 
هو طريق الفلسفة . وأفلاطون يصف الجميل باعتباره ذلك الذي يتألق يوضوح 
ويجذينا إلى ذاته . بوصفه التجلي الساطع للمثال 13) . فقي الجميل الذي 
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يتمثل قي الطبيعة وألفن ٠‏ نعاين هذا التنوير المقنع الذي ينتزع اعترافنا يأن : 
ا و 

والرسالة الهامة التى يراد لنا أن نتعلمها من هذه القصة . هى أن ماهية 
الجميل لاتقع في مجال ما يكون فحسب مضاداً للواقع . فنحن ٠‏ على العكس 
من ذلك ٠‏ نتعلم أنه مهما كان لقاؤنا بالجميل غيرمتوقع ؛ فإنه يمنحنا ثقة بأن 
الحقيقة لاتقع يعيداً عنا . ولا يتعذر علينا بلوغها . وإنا يمكن أن نلقاها في 
اللانظام الذي نجده في الواقع بكل نقائصه ء وفى الشرور والآثام . فى كل 
صور التطرف » وفى الاضطرابات القدرية . فالوظيفة الأونطولوجية للجميل 
هى عبور الهوة بين المشالي والواقعي . وهكذا فإن استحقاق الفن لصفة 
" الجميل " أو " الرائع " تمدنا بمقتاح جوهرى ثان لتأملاتنا . 

وهناك خطؤة ثالفة تقودنا مباشرة إلى مصطاح الاستطيقا [علم 
الجمال] 64546:5 على نحو ما أطلق فى تاريخ الفلسفة . فنشأة علم 
الجمال كتطور حديث , قد تزامنت - بطريقة ذات مغزى إلى حد كبير - مع 
العملية التي أصبح من خلالها الفن على الأصالة منفصلاً عن مجال البراعة 
الحرقية . وبهذا الخلاص أصيح الفن مكتسبا لتلك الوظيفة شيه الدينية التي 
يحعفظ بها لنا الآن . سواء على مستوى النظرية أو الممارسة . 

وعلم الجمال , كنظام قلسفي ٠‏ قد اتبثق أثناء عصر العقلائية في القرن 
الثامن عشر . ومن الواضح أنه قد نشأ متأثراً بالعقلاتية الحديثة ذاتها . التي 
كانت ميتئية على تطور العلوم الطييعية البنائية فى القرن السابع عشر . وهى 
العلوم التي - من خلال تحولها السريع اللاهث نحو التكنولوجيا - قد عملت 
أيضا على تشكيل وجه العالم . 

قما الذى جعل الفلسفة تحول انتياهها إلى الجميل ؟ إن خيرة الفن والجمال 
تبدو على أنها تنتمي إلى مجال الهوى الطاريء الذي يكون ذاتيا قاما . إذا 
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ما قورئت بالتوجه الكلي للقيلسوف العقلاني نحو التنظم المطردة للطبيعة ٠‏ 
ودلالتها بالتسبة للتحكم في قوى الطبيعة . لأن هذا التوجه كان بمثابة الطفرة 
العلمية للقرن السابع عشر . فما هى الدعاوى التي يمكن أن تكون لظاهرة 
الجميل في هذا السياق ؟ إن ارتدادنا إلى الفكر القديم يساعدنا على أن نرى 
أننا في مجال الفن والجميل تَلقى دلالة تعجاوز كل فكر تصوري . فكيف 
تفهم هذه الحقيقة ؟ لقد تحدث أالكسندر ياومجارتن -0ة8 معلصوءعءء الم 

1 5 مؤسس علم الجمال الفلسفي - عن معرفة حسية 180 مومه 
(عع16»08؟201ض]! كبامبرودءة) مسنئزئورعى (14). وهذه الفكرة تنطوىي على 
مفارقة بالنسبة للعصور التقليدي للمعرفة على نحو ما نشأً منذ عصر 
اليونان . فنحن يمكن فقط أن نتحدث عن معرفة بالمعنى الصحيح للكلمة . 
حيتما لا نصبح محدودين بما هو ذاتي وحسي . وتصل إلى إدراك ما هو كلي 
ونظامي في الأشياء . عندئذ فإن المحسوس بكل جزئيته يدخل الساحة فقط 
بوصقه حالة جزئية تمثلة لقانون كلي . ومن الواضح إذن أننا في خبرتنا 
بالجميل في الطبيعة والقن . لا نتحقق من صحة توقعاتنا , ولا نسجل مائلقاه 
بوصقه حالة جزئية ممثلة لما هو كلي . فمشهد شروق الشمس الساحر ليس حالة 
تمثل كل شروق للشمس بوجه عام . فهو بالأحرى حالة فريدة لشروق الشمس 
تستعرض " تراجيديا السماء ". قفي عالم الفن يوجه خاص . يكون من 
البديهي ان خبرتنا بالعمل الفني لا توقيه حقه . إذا كنا نحخذه كحلقة في 
سلسلة تقودنا إلى شيء ما اخر وراءه . " فالحقيقة " التي يحتفظ بها العمل 
لنا , لا تكمن في نظام كلي ما يمثل نفسه قحسب من خلال العمل . فالمعرفة 
الحسية ه'اتاأدمء5 110معمك تعني بالأحرى أنه من خلال الطابع الجزئى 

المميزلخبرتنا الحسية - والذي نحاول دائما أن تربطه بالكلى - يكون هناك شيء 
ما في خبرتنا بالجميل يستولي علينا ٠‏ ويفرض علينا أن ننعم النظر في المظهر 
القردي ذاته . 
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ماهى تداعيات هذا الأمر ؟ ما الذى نتعلمه من هذا ؟ ما أهمية ودلالة هذه 
الخبرة الجزئية التي تدعي الحقيقة لنفسها ؛ ومن ثم تنكر أن الكليء الذي يتم 
التعبير عنه من خلال الصياغة الرياضية لقوائين الطبيعة . هو التوع الوحيد 
للحقيقة ؛ إن مهمةعلمالجمال الفلسفي هى أن يمدنا بإجابة عن هذا 
السؤال 159) . وإنه لمن المفيد أن تسأل ما هو الفن الذي من المرجح أن مدنا 
بأفضل إجابة . إننا ندرك العياين والمدى الواسع للأنشطة الفنية الذى يمتد من 
الفنون الوقعية 5غ82 0:5غ51هه»م+ الخاصة بالموسيقى واللغة المنطوقة . إلى 
الفئنون الساكنة 45:ه ]ه54 مثل : التصوير والتحت والمعمار . والوسائط 
المادية المختلفة التي يتم التعبير فيها عن الفن الإنساني تتيح لنتاجاته أن 
تظهر في ضوء مختلف . ولكئنا يمكن أن نقعرح إجابة عن هذا السؤال إذا ما 
تناولناه من منظور تاريخي . لقد عرق باومجارتن علم الجمال ذات مرة يأنه 
" فن التفكدر بطردقة حميلة " امه عطن) عناوم متعراء لهام كه 
(لاللد 1 )سوءط عمتامئطع 0 ©16) . وأي شخص له أذن حسّاسة سوف 
يلاحظ على الفور أن هذا التعبير قد صيغ على غرار تعريف فن البلاغة أنه 
" فن الحديث يطريقة حسنة " 8ه أعة عط) لمبرمعء 1ك ميرعم كره 
(لاءم هعصاأعلوءمة . وهذه الصلة ليست عارضة ؛ لأن فني البلاغة والشعر 
كانا مرتبطين معاً منذ عصر القدماء . وكان للبلاغة صدارة - يمعنى ما على 
الشعر . ففن البلاغة هوالشكل العام للاتصال اليشرى . الذي مازال حتى 
يومنا هذا يحدد حياتنا الاجتماعية بصورة أكثر عمقآ من العلم بما لايقيل 
المقارنة . والتعريف الكلاسيكي لفن البلاغة باعتباره " فن الحديث بطريقة 
حسنة " . هوتعريف يلقى تصديقاً قورياً . ومن الواضح أن باومجارتن قد 
أسس تعريفه لعلم الجمال بوصفه " فن التفكير بطريقة جميلة " على ذلك 
التعريف . وهناك اقتراح هام بأن فتون اللغة يمكن أن تلعب دوراً هاماً في حل 
المشكلات التي وضعناها بأنفسنا . وهذا الأمر على قدركبير من الأهمية ؛ 
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حيث إن المقاهيم الرئيسية التي تحكم تأملاتنا الجمالية تيدأ عادةً من الاتجاه 
المضاد . قعأملتا غالياً ما يكون موجهاً تحو القنون اليصرية . ومقاهيمنا 
الجمالية سرعان ما تجد تطبيقا لها في هذا المجال . وهناك أسباب وجيهة 
لهذا . وهذه الأسباب لاترجع إلى مجرد الحضورر المرئي للفن الساكن . في 
مقابل الطبيعة الوقتية لفتون الدراما والموسيقى أو الشعر التي تقدم نفسها 
بطريقة عابرة . بل إن أسباب ذلك ترجع بالتأكيد إلى أن العراث الأفلاطوني 
يتخلل كل تأملاتنا حول الجميل . فلقد تصور أنلاطون الوجود الحقيقي بوصفه 
صورة متخيلة أصلية . وتصور عالم المظهر بوصفه الصورة المنعكسة لهذا 
الأصل النموذجي 17) . وهناك شيء ما مقتع في هذا التصور . طالما كان 
القن هو موضع اهتمامنا . وطالما أننا لا نهون من شأنه' . فلكي نفهم خبرتنا 
بالفن ؛ ينبغى أن يستهوينا البحث في أعماق اللغة الصوفية عن كلمات 
جديدة جريئة . مثل الكلمة الألمانية استيصار 4718114 - وهى تعبير يستحوذ 
على معنى الصورة المتخيلة ومعاينتها معأ 189) . ذلك أننا في الحقيقة نقوم 
في نفس الوقت ياستخراج الصورة المتخيلة من الأشياء . وأسقاط الصورة 
المتخيلة في الأشياء . في عملية واحدة . وهكذا فإن التأمل الجمالي يكون 
موجهاً ني المقام الأول نحو قوةالخيال ياعتباره القدرة البشرية على بناء 
الصورة المتخيلة . 

وها هنا يلتّمس الإنجاز العظيم لكانط . فهو قد تجاوز إلى حد يعيد 
باومجارتن - الفيلسوف العقلاني السابق على كانط ومؤسس علم الجمال - 


التمس إجابة عن السؤال عن الكيفية التي يمكن بها لخبرتنا التي " نجد فيها 
شينئاً جميلا " أن تصبح خيرة إلزامية ٠‏ بحيث لاتكون مجرد تعيير عن 
استجابة ذوقية ذاتية . ونحن هنا لانجد أي تعميم من ذلك النوع المشابه 
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لتعميمات قوانين الطبيعة التي تفسر الخبرة الحسية الفردية ياعتبارها حالة 
جزئية . فما هى تلك الحقيقة التي تلقاها في الجميل ٠‏ والتي يمكن أن نشارك 
فقيها معاً ؟ إنها بالتأكيد ليست ذلك النوع من الحقيقة أو التعميم الذي 
نتصوره على غرار التعميم التصوري للذهن . وعلى الرغم من ذلك . فإن 
الحقيقة التي نلقاها في خبرتنا بالجميل . هى من ذلك النوع الذي يطالب على 
نحو لا لبس فيه يأحقيته في اعتباره اكثر من مجرد شرعية ذاتية . وإلا فإنها 
لن تكون حقيقة ملزمة بالنسبة لنا . فعتدما أرى شيئاً ما بوصفه جميلاً, فأنا 
الا ا حب وس د ا ٠‏ قأنا اعتقد أنه 
"يكون " جميلا . أو لنقل - بععبير كانط - إننى " أطالب بموافقة كل 
قرو"* (19) “غير اراهذا الافتراض المسيق يأنه ينيغى على كل فرد أن يتفق 
معى, لا يعنى أننى أستطيع إقناعهم بالبرهان . فليس هذا هو الأسلوب الذي 
يصبح به حسن الذوق أمرأً كلياً . فعلى العكس من ذلك ٠‏ ينيغى على كل فرد 
أن ينمي إحساسه بالجميل على ذلك التحو الذي يصيح معه قادراً على أن يميز 
بين ما يكون جميلاً بدرجة أكبر أو يدرجة أقل . وهذا الأمر لن يبلغه المرء عن 
طريق تقديم أسباب وجيهة أوبراهين حاسمة تبرر ذوقه الخاص . قفمجال النقد 
الفني . الذي ب يحاول أن ينمي الذوق . يتأرجح بين اليرهان ' ' العلمي " 
والإحساس بالكيق الذي يقرر الحكم دون أن يصيح علميا خالصا . " فالتنقد" 
ياعتياره تمييزاً لدرجات الجمال لا يعد يالفعل حكما لاحقأً يمكن عن طريقه أن 
نصنف " الجميل " علميا تحت تصورات ذهئية ٠‏ أو نقدم تقييماً مقارنا 
للكيف . وإنما هو بالأحرى خيرة الجميل ذاتها . وإنه لأمر ذو مغزى أن 
يرى كائط . في القصل الثاني والعشرين من " نقد الحكم الجمالي " بكتابه نقد ملكة 

الحكم , أن الضرورة في وجود إجماع كلي على حكم الذوق ( أى على الجسيل ) توصف في 

وقت واحد بالذاتية وا موضوعية : فالحكم هنا يكون حكما ذاتياً ٠‏ من حيث إنه يتعلق بالشعور 

3 0 الذهئية 0 الشعور هنا 0 نفس الوقت ليس هو شعوريٍ أنا ا 
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يستخدم كانط ابتداءً الجمال الطبيعي لا العمل الفني , ليشرح * حكم الذوق" 
الذي فيه يكون الإدراك الجمالي متولدا من معاينة المظاهر . ويكون كل فرد 
مطالباً به . فهذا " الجمال غير الدال " * بوأسوعط غسدعة ندعأة-دمم هر 
الذي يحذرنا من تطبيق تصورات ذهتية على الجميل في الفن 0© . 

وسوف اععمد هنا قحسب على التقليد الفلسفي لعلم الجمال . كي 
يساعدنا قيما يتعلق بالسؤال الذي قد وضعتاه . وهو : كيف يمكن لنا أن نهد 
تصوراً شاملا تماماً بحيث يمتد ليغطى حال القر؟اليوم . وما كان عليه الفن في 
الماضي ؟ والمشكلة هنا هى أننا لا يمكن أن نتحدث عن القن العظيم باعتباره 
ينتمي قحسب إلى الماضي ٠.‏ اللهم إلا إذا كان يمكتنا ان تتحدث عن القن 
الحديث باعتباره يصيح فحسب فنأ «خالصاً» من خلال معارضة كل مضمون 
ذي دلالة . وهذه مسألة جديرة بالاعتبار . فلو أننا تأملنا الأمر للحظة ؛ 
وحاولنا أن ننظر فيما نعنيه عندما تتحدث عن الفن ٠‏ فإننا نجد أتفستا أمام 
مفارقة . قطالما كان ما يسمى بالفن الكلاسيكى هو موضع اهتمامنا ٠‏ فإن ما 
نتحدث عنه عندئذ هو إنتاج الأعمال التي لم تكن في الأصل ينظر إليها فى 
ذاتها كفن . فعلى العكس من ذلك . كانت هذه الأشكال ( الفنية ) ثَلاقَى 
داخل سياق ديني أو دنيوي باعتيارها زينة لعالم الحياة المعاشة . وللحظات 
خاصة مثل العبادة . أولتمثيل حاكم ما . وأشياء من هذا القبيل . وبمجرد أن 
اتخذ مفهوم الفن تلك الملامح التي أصبحنا على ألفة بها . وبدأ العمل القني 
يعمل لحشابه الخاص . منفصلاً بذلك عن ستياقه الأصلي قي الحياة ‏ حتى 
أصبح " القن " عندئذ فقط مجرد « متحف بلا جدران » . على حد تعبير 
مالرو عددهءا281 (21) . فالثورة الفتية الكيرى في الأزمنة الحديثة . التي 
أفضت في النهاية إلى تحرر الفن من موضوعاته التقليدية . ورفض الاتصال 


+ المقصود ” بالجمال غير امدال " هو الجمال الطبيعي الذي لايدل على - أو يندرج تحت - تصورات 
أو مفاهيم عقلية ؛ لأند بحكم طبيعته لايعير عن شيء محدد . 
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المتعقّل ذاته - بيدأت تؤكد ذاتها عندما أ راد القن أن يكرن فنا ولا شيء آخر . 
إن القن اليوم أصبح له طابع إشكالي مزدوج : قهل هو مازال فنأ . وهل هو 
حتى يريد أن يُعامّل كفن ؟ ما الذي يكمن خلف هذ الموقف المنطوي على 
مفارقة ؟ هل الفن يكون دائماً فنا ولاشيء آخر سوى الفن ؟ 


إن تعريف كانط لاستقلالية الإستطيقى (الجميل في الفن) -)عط)265 عط) 
عة بالنسبة إلى العقل العملي من جهة . والعقل النظري من جهة أخرى . قد 
أمدنا بعرحة نحو تطورات أبعد في هذا الشأن . وهذا هو المقصود في عيارة 
كائط التي ترى أن البهجة التي نعلقاها عند رؤيتنا للجميل هى « بهجة 
منزهة عن الغرض » غطوناء08 4غ:وهمعغم :زوزق 2©) . ويطبيعة الحال . فإن 
' المتعة المنزهة عن الغرض " تعني أتنا لانكرن مشغولين بما يظهر , أو يما 
يكون متمثلاً من وجهة نظر عملية . فالنزاهة تشير ببساطة إلى تلك الخاصية 
المميزة للسلوك الجمالي ٠‏ والتي تحظر علينا أن تعساءل عن الغرض الذي يفي 
به الفن . فنحن لايمكننا أن نسأل : ” ماالغرض الذي تقي به المتعة "؟ * 


* قى الفصل الخنامس من " نقد الحكم الجمالي * بكتاب فقد ملكة الحكم. ٠‏ يقارن كائتط بين ثلاثة 
صتوف من الموضوعات التي تُحدث في أنقسنا بهجة ( أى من حيث علاقتها بالشعور . وهى: 
الملاتم عاطوعءمهة عط , رالخير 0004 #6ط1 , والجميل اناقغسه»8 عط2 . والموضوعان 
الأولان (الملائم والخخير ) يتعلقان بملكة الرغبة أ«قوءق3 ؛ وبالتالي يحققان بهجة مقرونة 
يالتاحية الفسيولوجية في حالة 1 . ويالتاحية العملية الخالصة في حالة الخير : فنحن 
نحكم على شيء ما بأنه ملائم ٠‏ حيتما يوافق أو يشبع رغبتنا ٠‏ على تحو ما يلام الطعام 
شهيتنا أو رغبعتا في تتاوله ؛ ونحن نحكم على شيء ما بأنه خير . حينما تراه موافقا 
لتحقيق الصالح لنا وللآخرين . ولكننا في حالة الجميل تحكم على ا موضوع بأئه جميل . فقط 
على أساس أن هذا الموضوع يحدث بهجة في أتفقسنا لاتتوقف على أى شيء ٠‏ فهى بهجة 
نزيهة خالصة , أى تنبع من إرادة أحرة غير مدفوعة بأية أغراض أو دواقع ٠‏ ياطئية كاتت أو 
خارجية . ولذلك ينتهي كانط إلى أن الحكم الجمالي أو حكم الذوق هو ملكة تقدير موضوع ما 
يبهجنا بمنأى عن آية مصلحة . وموضرع هذه اليهجة يسمى جميلا . وهذا أول شرط من شروط 
الحكم الجمالى . 

انظر : طافلعععاة لعء2) كعسول 9ط كسسوع؟ ,امم مع قبل زه عسوتلا © بأممح1 

. 48-50 نسم 44-45 .م2 ,5 .©56 ,(1980 رووعع28 راأزوعء؟أملا 0:1023) 


93 


حقا إن الاتجاه نحو الفن من خلال خبرة الذوق الجمالي . هو اتجاه براني 
تسبياً . وهو - كما يعرف كل فرد - صثئيل الأهمية إلى حد ما . ومع ذلك , 
فإن كانط يصف على نحو سديد هذا الذوق على أنه حس مشترك 5601 
(عقصةد «س«مصصصدمء ) كقمومريومن (23). فالذوق له طابع التواصل . فهو 
يمثل شيئاً ما نمتلكه جميعا بدرجة أكبر أو أقل . ومن الواضح أنه من اللغو أن 
نتحدث عن ذوق فردي خالص وذاتي خالص فى مجال علم الجمال . ومن هنا 
فإننا نكون مدينين لكانظ بفهمنا الأوّلي لمشروعية الدعاوى الجمالية . رغم أن 
لا شيء من هذه الدعاوى يكون مندرجا تحت تصور لغرض ما . ولكن ما هى 
إذن الخبرات التي تحقق على أفضل نحو فموذج البهجة " الخالصة " والنزيهة ؟ 
إن كانط يرى أن هذا النموذج يتمثل في " الجمال الطبيعي " 2260581 
لإ4ناوء8 ٠‏ كما هو الحال في رسم لزهرة أو لشيء ما من قبيل التصميم الذى 
يزين نسيجاً من القماش ٠.‏ والذي يكثّف إحساسنا بالحياة بشكل نقشه * © , 
فوظيفة الفن التزيينى هي أن يؤدى هذا الدور الإضافي . فالأشياء الوحيدة 
التي يمكن أن تُسمى ببساطة جميلة دون تحفظات . هى أشياء'الطبيعة التي لمْ 
توهّب معتى يواسطة الإنتسان ٠‏ أو أشياء الفن الإنساني التي تتجنب عن عمد 
أي فرض للمعنى على موضوعها ٠‏ ومثل قحسب تلاعبأ بالشكل واللون . 
فليس هناك شيء أسوأ من ورق حائط مقحم . يشد الانتياه إلى رسوماته 
الجزئية المتكررة . كما تشهد بذلك أحلام الطفولة المحمومة . والمقصود من هذا 
الوصف هو - على وجه الدقة ‏ أن دينامية البهجة الجمالية تمارس تأثيرها دون 
حدوث لعملية تصور , أي دون حدوث رؤية أو فهم لشيء ما " بوصفه شيئأ 
* يرى كانط أن الجمال ( سوا ء كان منتميا إلى الطبيعة أم إلى الفن ) يمكن وصفه بأنه تعبير عن 
أفكار جمالية . ولكن التعبير عن الفكرة الجمالية في حالة جمال الفن يكون بواسطة تصور ما 
عن ا موضوع ٠‏ آما في حالة جمال الطبيعة فإن التأمل الخالص القائم عى رزية حدسية 


لاتستعين بأى تصور للموضوع المقصود ‏ يكون وحده كافيا لتوصيل الفكرة الجمالية عن 
ال موضوع بوصفه تعييرا : ؟ 183 .م ,51 .ع5 رفق .رمه : ععوع 
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ما ". ولكن هذا وصف دقيق لحالة نهائية نفحسب . فهذا الرصف يعمل على 
بيان أننا حينما تصادف أشباعاً جماليا إزاء شيء ما , فإننا لانربطه يمعنى ما 
يمكن توصيله في كلمات تصورية . 

ولكن هذا ليس هو القضية التي تيحثها الآن . فقضيتنا تتعلق باليحث في 
ماهية الفن . ومن المؤكد أننا لاتفكر هنا أصلاً في الأشكال الثانوية من الفنون 
والحرف التزيينية . حقا إن المصمميين قد يكوتون فنانين ذوي شأن ٠‏ ولكنهم 
لامخارف مسمعية رتر موك أذ عمل تعض ذلك أن كاتط قد يعات 
الجمال على الأصالة باعتباره " جمالاً خالصاً " 1697اوءط 6266 . وهو ما يعنى 
- يلغة كانط - جمالاً خالصاً من التصور ومن المضمون ذى الدلالة 9© , 
وبالطبع فإنه لم يكن يعني أن إبداع مثل هذا الجمال الخالص من المضمون ذي 
الدلالة يمثل نموذج الفن . فالحقيقة أننا في حالة.الفن نجد أنفسنا محصورين 
بين الجانب المرئي الخالص الذي يُقدّم للمشاهد من خلال " الاستيصار " ©ط) 
(10أطسصة) "غطع1و-م "1‏ على تحو ما اسميتاه ‏ وبين المعنى الذي يقهمه 
ذهننا على نحو غامض في العمل الفني . وتحن تدرك هذا المعنى من خلال 
المضمون الذى يجليه لنا كل لقاء بالعمل الفني . فمن أين يأتي هذا المعنى ؟ 
ما هو ذلك الشيء الإضافي الذى يفضله يصيح الفن ما هو عليه لأول مرة ؟ 
إن كانط لم يشأ أن يُعرف هذا الشيء الإضافي باعتياره مضموتاأ . والحقيقة 
أن هناك كما سترى ‏ مبررات وجيهة تبعل هذا الأمر مستحيلاً بالقعل . إلا 
أن الإنجاز العظيم لكانط يكمن في تجاوزه للنرعة الشكلانية المحضة " لحكم 
الوق الخالص " 256 01 +01ع08112نازق عناص ء» وتجاوزه " لموقف الذوق " 
لصالح "موقف العبقرية" 2 . والواقع أن مفهوم العبقرية كان هو الاسم الذي 
أطلقه القرن الثامن عشر على إنجاز شكسبير ٠‏ وانتهاكه لقواعد الذوق التى 
قد أرستها الكلاسيكية الفرنسية . فلقد عارض لسنج 8هأووع.1 - غلى 
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سبيل المشال ‏ الجماليات الكلاسيكية للقواعد المستمدة من التراجيديا 
الفرتسية . رغم أن معارضته كانت في صورة أحادية الجانب للغاية » واحتفي 
يشكسبير باعتياره صوت الطبيعة التي تيلغ روحها الإبداعية من خلال 
العبقرية 7© . والواقع أن كانط أيضاً قد فهم العبقرية ياعتيارها قوة طبيعية . 
فقد رصف العبقري بأنه " محبوب الطبيعة " الذي يبدع يذلك ‏ مثل 
الطبيعة - شيئاً ما يبدو كما لو كان قد صنع وفقاأً لقواعد. دون أن يكون هناك 
مع ذلك انتباه واع لهذه القواعد *280) وعلاوة على ذلك . فإن العمل 
[المبدع] يبدو أشبه بشيء ما غير مسبوق قد أنتج وفقا لقواعد لم تتشكل يعد . 
فقالفن هو إبداع لشيء ما نموذجي لم ينتج من جرد اتباع القواعد . ومن 
الواضح أن هذا التعريف للفن بوصفه إبداع العبقرية . لايمكن حقا أن ينفصل 
أبداً عن الطبيعة المتجانسة للشخص الذي يخيّر الفن . فهناك نوع من 
التلاعب الحر يمارس قعله في كلتا الحالتين . 

فلقد وصف كائط الذوق أيضاً باعتباره تلاعباً ممائلاً بالخنيال والذهن . فهو 
نقس التلاعب الذي تلقاه في إبداع العمل الفني ٠‏ وأن كان بعكثيف مختلف. 
فهنا فقط يتم الإفصاح عن المضمون ذي الدلالة من خلال النشاط الإيداعي 
للخيال . حتى إنه يبزغ للذهن . أو إنه - على حد تعبير كانط - يتيح لنا 
«أن تواصل التفكير في أن هناك الكثير مما لايمكن أن يقال»م 9© . وبالطبع 
فإن هذا لايعني أن نُسقط فحسب تصورات على التمثل الفني المآثل أمامنا. 
لأن مسلكنا عندئذ بسوف يعتي إدراج المعطى يطريقة حسية تحت التصور 
الكلي ؛ باعتباره حالة ممثلة لهذا الكلي . وليس هذا بطبيعة الخبرة الجمالية . 
يل على العكس من ذلك . فإن هذه التصورات «يتردد صداها» 60‏ على 


* يتسدث كاتط أيضا عن الخيال المبدع باعتياره قوة فعالة تبدو كما لو كانت قادرة على إبداع 
طبيعة ثانية من المادة التي تمدنا بها الطييعة الفعلية ©©56 ,لاه .جره ,أصمط : مم5 
65 بس ,49 . 
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حد تعبير كانط - فقط في حضور العمل الفني الفردي الجزئي . وهذه العيارة 
الكائطية الجميلة متأصلة في اللغة الموسيقية للقرن الشامن عشر . وبوجه 
خاص في لغة الآلة الموسيقية الأثير 5 في ذلك العصر . آلة الكلافيكورد 
ل«مطعتجوك ** التي أبدعت تأثيراً خاصاً من التردد الصوتي المعلق 
إذ أن النغمة تواصل تزددها لفترة طويلة بعد توقيعها . ومن الواضح أن كانط 
يقصد أن التصور يعمل كنوع من لوحة مفاتيح موسيقية قادرة على الإفصاح 
عن التلاعب بالخيال . وإلى هذا الحد . فالأمر مُرض . والمثالية الألمانية بوجه 
عام قد فطنت أيضا إلى مظهر المعنى أو إلى الفكرة ‏ أو إلى ماشئت من 
الأسماء الأخرى التي يمكن إطلاقها هنا دون أن تجعل بذلك التصور هو 
البوّرة الحقيقية للخبرة الجمالية . ولكن هل يكرن هذا كافياً لحل مشكاتنا 
فيما يتعلق بالوحدة التي تربط معأ التقليد الفني الكلاسيكي والفن الحديث ؟ 
كيف يمكن أن نفهم الأشكال المبتكرة من الفن الحديث في تلاعبها المستهتر 
بالمضمون . لدرجة أن كل توقعاتتا يتم إحباطها على الدوام ؟ وكيف لنا أن 
نقهم حتى مايصفه الفنانون المعاصرون - أوتيارات معينة من الفن المعاصر - 
على أنه " أخداث " أو على أنه ضد الفن +:8841-8 ؟ كيف لنا أن نفهم ذلك 
الذي يفعله درشامب م28:02 * حينما يعرض فجأة شيئاً من موضوعات 
+ آلة معروفة في عصر الباروك . وهى بمثابة الجد لآلة البيانو الذي يختلف عنها باحتوائه على 
كاتم للتردد الصوتي لفترة طريلة 
جد يعد مارسل دوشامب مع يأسير جوتز 5عصول أوموول وليشتنشتعين -سعفطاءانآ 3م18 
3 3 أب مثلي 'فن اليرب ا4مة بره أو القن الجمافيرى 2:4 5ةأتاومم :. وهو حركة 
فنية تشأت فيما بين سنتي 1956-1956 انطلاقآ من مبادئ الحركة الطليعية الجديدة مط 
علصدع أسوجة بعس التي تدعو إلي العتعامل مع عالم الأشياء والأفكار والعادات الذي 
يحيا فيه الإنسان . ومن هنا يميل أسلوب فن البوب إلى استخدام الأشياء التي يستعملها 
ويعايشها الإنسان في عملية التشكيل القني : كالأقمشة الا يات الصحف والمجلات 
وعلب ورحجاجات المراد الغذاثية . . الخ . وقد اهتم هذا الأسلرب الغني بالدعاية والاعلانات ٠‏ 


وساعد على انتشارة تزايد الاهتمام يالأفكا ر التجارية والاقتصادية . وبالإعلاتات وانتشار 
الصحف . 


- 


الحياة اليومية بذاته ؛ ويذلك فإنه يحدث فينا نوعا من الصدمة الجمالية ؟ إننا 
لانستطيع أن نستيعد هذا مجاف العا مجرد هراء ؛ لأن دوشامب قد 
أظهر لنا شيئا ما يتعلق يأحوال الخبرة الجمالية . وإذا ما وضعنا في حسياتتنا 
الممارسة التجريبية للفن اليوم ٠‏ فكيف يمكن لنا أن نتوقع عونا من علم الجمال 
الكلاسيكي؟ من الواضح أننا يجب أن نرتد إلى خبرات إنسانية أكشر أولية 
لتعيننا هنا . فما هو الأساس الأتشروبولوجي لخبرتنا بالفن ؟ إنني أود أن 
أظهر هذه القضية بالاستعانة بمفاهيم اللعب 29ام . والرمز 001تتلزة , 
والاحتقال 1ه9لنوع# . 


1 


إن مفهرم اللعب له أهمية خاصة في هذا المقام . وأول شيء ينبغي أن 
نوضحه لأنفسنا هو أن اللعب وظيفة أولية جداً للحياة الإنسانية ؛ لدرجة أن 
الحضارة تكون أمراً غير متصور تام يدون هذا العنصر . ولطاما أكد مفكرون 
من أمثال هوزنجا 2عصف2ن]1 وجارديني 30151© - علاوة على آخرين - 
على أن عنصر اللعب يكون متضمنا في الممارسات الطقسية والدينية 
للانسان (61 . وإنه لجدير بنا أن تنظر عن قرب أكثر فيما هو معطى بشكل 
أساسي قي اللعب الإنساني وفي بنياته . لكي نكشف عن عنصر اللعب 
بوصفه دافعية حرة , يدلا من أن نصفه بطريقة سلبية على أنه مجرد تحرر من 
الغايات الخاصة . فستي نتحدث عن اللعب » وماالذي يكون مقصودا حينما 
نفعل ذلك ؟ من المؤكد أن أول شيء هنا هو ذلك الكر والفر للحركة المتكررة 
باستمرار ‏ وما عليئا هنا سوى أن نتيصر تعبيرات معيتة من قبيل : 
" تلاعب يالضوء " و"تلاعب الأمواج " . لنجد فيها ذلك المجيء والذهاب 
المستمر ء والتراجع والتقدم . تلك الحركة التي لايقيدها أي هدف . ومن 
68 


الواضح أن ما يميز حركة التراجع والتقدم هذه , هو أن لا أحد من طرفي هذه 
الحركة يمثل الهدف الذي سوف تعوقف عنده . وفضلاً عن ذلك . فإنه ما 
ينعمي بوضوح لهذه الحركة هو أن هناك مجالاً معيناً لحرية القعل . وفي هذا 
الأمر الكثير نما يدعونا إلى النظر في قضية القن . إن حرية الحركة هذه , هي 
على ذلك النحو الذي يلزم معه أن تكون لها صورة الحركة الذاتية . ولقد 
وصف أرسطو الحركة الذاتية - معيرأ بذلك عن فكر اليونان بوجه عام 
باعتبارها أخص ما بميز الموجودات الحية 02 . فما يكون حياً ٠‏ إنما ينطوري في 
باطنه على مصدر حركته . وتكون له صورة الحركة الذاتية. وإذن فاللعب - 
من حيث هو حركة ذاتية لاتسعى إلى تحقيق أي غاية أو غرض خاص - يبدو 
شبيهاأ إلى حد كبير بالحركة من حيث هى حركة . أي أنه يكشف عن ظاهرة 
فائض النشاط . أي ظاهرة تمثيل ذاتي حي . والواقع أن هذا هو بالضيط ما 
نشاهده في الطبيعة - في لعب البعوض الصغير على سبيل ا مثال . أو في كل 
الأشكال الدرامية الحية من اللعب التي نلاحظها في العالم الحيواني . وخاصة 
بين صغار الحيوان . وكل هذا ينشأ عن الطابع الأساسي من فائض النشاط . 
الذي يحاول جاهدا أن يعبر عن ذاته في الوجود الحي . والشيء المميز للعب 
الإنساني إذن . هو قدرته على احتواء.عقلنا - أي احتواء تلك القدرة الإنسانية 
القريدة التي تتيح لنا أن نضع لأنفسنا أهدافنا وأن نقعفيها بيطريقة واعية - 
والتغلب على تلك القدرة العقلانية الهادفة . لأن الخاصية الإنسانية التي 
توجد على وجه الخنصوص في اللعب الذي فمارسه . إنما هى الترتيب الذاتي 
والنظام الذي نفرضه على حركاتنا أثتاء اللعب , كما لو كانت هناك أغراض 
خاصة متضمنة في ممارستنا للعب ؛ تماماً مثلما هو الحال بالنسبة للطفل ‏ على 
سبيل المثال ‏ الذي يحسب عدد المرات التي يستطيع فيها تتطيط الكرة على 
الأرض قبل أن يفقد السيطرة عليها . 
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وفي هذا الشكل من النشاط اللاغرضي . قإن العقل ذاته هو الذي يضع 
القواعد . قالطفل يكون مبتئساً إذا ما افتقد السيطرة على الكرة عند النطة 
العاشرة . ويكون منتشيا إذا ما استطاع أن يُبقي عليها حتى النطة الثلاثين . 
وهذه العقلانية اللاغرضية [إأاله سمغت ء7اأوممءداصدمه في اللعب 
الإنساني . هى سمة مميزة للظاهرة التي سوف تقدم لنا مزيداً من العون هنا . 
ومن الواضح هنا - وخاصة في ظاهرة التكرار ذاتها ‏ أن الهوية أو المماثلة 
الذاتية تكون مقصودة . فالسعي إلى تحقيق هدف ما . هو بلاشك نشاط 
لاغرضي . ولكن هذا النشاط ذاته يكون مقصودا . قهذا النشاط ذاته هو ما 
يهدف إليه اللعب . وعلى هذا النحو فإننا نقصد بالقعل شيئاً ما بنشاط 
وطموح والتزام عميق . وتلك خطوة على الطريق نحو الاتصال الإنساني ؛ 
فإذا كان يوجد شيء ما متمثلاً هنا - حتى ولو كان حركة اللعب ذاتها فحسب 
- فإنه من الصحيح أيضاً القول بأن المشاهد "يقصده " ؛ تماما مثلمأ أننى في 
فعل اللعب أقف في مواجهة نفسي بوصفي مشاهدا . فوظيفة تمثل اللعب 
النهائية هى تأسيس حركة اللعب المحددة يطريقة مُعينة ٠‏ وليس مجرد تأسيس 
أي حركة كانت . وهكذا قإن اللعب يكون في النهاية بمثابة تمثل الذات 
لحركتها الخاصة في اللعب . 

ويتبغي أن أضيف على الفور : أن مثل هذا التعريف لحركة اللعب يعني . 
علاوة على ذلك ٠‏ أن فعل اللعب يتطلب دائما " لعباً مشتركاً مع " . فحتى 
المشاهد الذي يشاهد طفلاً يمارس اللعب . لن يستطيع على الأرجح أن يفعل 
شيئا آخر سوى المشاركة . فإذا ما كان هذا المشاهد "يتايع اللعب " . فإن هذا 
لايعني شيتا آخر سوى فعل المشاركة وقنلهوصمنء ةادهم ١»‏ أي مشاركة باطنية 
في هذه الحركة المتكررة . وهذا الأصر يكون واضحا تماماً في أشكال اللعب 
الأكشر تطورا : ويكفي هنا أن نلاحظ في العلفزيون - على سبيل المفال - 
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جمهور المشاهدين لبارة في التنس وهم يلوون أعناقهم . فلا أحد يستطيع أن 
يتحاشى المشاركة في لعب المباراة .وهناك جانب هام آخر للعب بوصفه نشاطأً 
اتصاليا - فيما يبدو لي - وهو أن اللعب لا يعترف في الحقيقة بالمسافة التي 
تفصل بين الشخص الذي يلعب والشخص الذي يشاهد اللعب . فمن الجلي أن 
المشاهد هو أكثر من مجرد ملاحظ يرى ما يحدث أمامه . بل إنه يالأحرى 
يكون جزءأ من هذا الذي يحدث . طالما أنه " يشارك " بالمعنى الحرفي 
للكلمة . وبالطيع فإننا من خلال هذه الأشكال البسيطة من اللعب . لم نصل 
بعد إلى مستوى لعب الفن . ولكنني أود أن أكون قد أظهرت أنه مجرد خطوة 
انتقالية من الرقص الطقسي إلى التنظيم الاحتفالي الطقسي المعخذ صورة 
التمثل . ومن هذه الخطوة يتم الانتقال إلى حالة تحرر التمثل في المسرح - 
على سييل المثال ‏ الذي انبثق من هذا السياق الطقسي . أو إلى حالة الفئون 
البصرية 8:45 51دوة؟ العي نشأت وظيفعها الزخرفية والتعييرية من سياق 
الحياة الدينية . فكل هذه الأشكال تعداخل مع بعضها بعضاً . وهذا التراصل 
يعضده عنصر مشترك في اللعب على نحو ما تناولناه من قيل ؛ أعني أنه في 
اللعب يكون هناك شيء ما مقصوداً بوصفه شيئاً ما ٠‏ حتى وإن لم يكن 
هذا الشيء متصوراً ونافعاً أو غرضياً . وإنما مجرد تنظيم للحركة خالص 
ومسعقل بذاته . 

وأنا اععقد أن هذه النقطة بالغة الأهمية بالنسية للتتاول المعاصر للقن 
الحديث . وما يهمنا هنا في النهاية . إنما هو قضية العمل الفتي . إن إحدى 
اليواعث الأساسية للفن الحديث . كانت هى الرغبة في تحطيم المسافة التي 
تفصل المشاهدين . أي * المستهلكين " . والجمهور . عن العمل القتي . وما. 
من شك في أن معظم الفنانين المبدعين المهمين في الخنمسين سنة الأخيرة قد 
ركزوا كل جهودهم على تحطيم هذه المسافة ذاتها . ويكفي هنا أن نتأمل 
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نظرية المسسرح الملحمي لدى بريخت #داء8<6 . الذي ناضل ضد عملية 
استغراقنا في عالم مسرحي حالم . باعتياره بديلاً هزيلاً للوعي بالتضامن 
الإنساني والاجتماعي . فهو قد حطم عن قصد واع واقعية المشهد المسرحي , 
ومتطلبات التشخيم المعتادة . وياختصار حطم هوية كل شيء قد اعتدنا 
توقعه من المسرحية . ولكن: هذه الرغية في تحويل مساقة المشاهد [من العمل] 
إلى تورط المشارك [في العمل] هو أمر يمكن أن نعاينه في كل شكل من 
أشكال التجريب الحديث في الفنون . 

هل يعني ذلك أن العمل الفني ذاته لم يعد له وجود ؟ الواقع أن كثيراً من 
الفنانين المعاصرين - وكذلك المنظرين من علماء الجمال الذين يتبعونهم - يرون 
الموقف على هذا النحو ء وكما لو كان مسألة تتعلق بنيذ وحدة العمل الفني . 
ولكننا.إذا ما استرجعنا قحسب النقائج التي انتهينا إليها عن اللعب 
الإنساني , لاكتشفنا أن هناك حتى في حالة اللعب الإنساني خبرة عقلانية 
أولية تتمثل في مراعاة القواعد التي يتم توصيفها ذاتياً . على نحو مايبدو 
ذلك علي سييل المثال - في التمائل التام الذي يأتي عليه كل ما نحاول 
اعادته من اللعب . وهنا نجد أن هناك شيئا ما يشبه الهوية الهرمنوطيقية كان 
يمارس تأثيره بالفعل . شيتاً ما حصيناً بشكل مطلق في لعب الفن . ومن 
الخطأ أن نظن أن وحدة العمل الفني تعني أن العمل يشكل مجالاً منغلقاً على 
نقسه بمنأي عن الشخص الذي يتجه إليه أو يتأثر يه . فالهوية الهرمنوطيقية 
للعمل يرتكز أساسها على نحو أعمق من هذا بكثير جداً . فحتى الخبرات 
العابرة والقريدة تماماً تكون مقصودة من حيث هويتها الذاتية . عندما تظهر أو 
تَقِيّم كخيرة جمالية . ولنتخذ مثالا على ذلك حالة ارتجال العزف على الأورغن . 
| إن الارتحجال الفريد لن يتكرر سماعه أبدآ مرة أخرى . فمن العسير على عازف 
الأورغن نفسه أن يعرف بعد أن يفرغ من عزفه الكيفية التى تنفد بها 
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هذا العزف ؛ وليس هناك أي شخص قد دون هذا العزف . ومع ذلك . فإن كل 
شخص يقول لسان حاله : " لقد كان هذا تفسيراأ أو ارتجالاً بارعا " . أو قد 
يقول في مناسبة أخرى : " لقد كان الارتحجال عديم الإحساس هذه المرة " . فما 
الذي نعنيه حينما نقول مثل هذه العبارات ؟ من الواضح أننا نشير يهذه 
العبارات إلى العزف المرتجل . فهناك شيء ما " يمتثل " أمامنا . شيء أشبيه 
بعمل فني وليس مجرد رين لأصايع عازف الأورغن . وإلا فإننا ما كان يحق 
لنا أبدا أن نسوق أحكاما على امتيازه أو قصوره . وهكذا فإن الهوية 
الهرمنوطيقية هى ما يؤسس وحدة العمل . فلكي أفهم شيئا ما . فإنتي يجب 
أن أكون قادراً على معرفة هويته . قلقد كان هناك شيء ما سقت عنه أحكاما 
وفهمته . فأنا أعرف شيئاأ ما على النحو الذي كان عليه أو على التحو الذي 
يكون عليه ؛ وهذه الهوية وحدها تؤسس معتى العمل . 

وإذا كان هذا صحيحاً ‏ وأنا أعتقد أن كل شيء يؤيده - فلن يكون هناك 
أي نوع من الإنتاج الفني لا بقصد #4مءم»: ما ينعجه ليكون ما هو عليه . 
وهذه الحقيقة تؤيدها حتى أكثر الأمثلة مبالقة عن موضوع ما من موضوعات 
الحياة اليومية ‏ كحامل متحرك للقوارير على سبيل المثال - عندما يكشف 
فجأة أمام ناظرينا عن ذلك التأثير العظيم باعتياره عملا فنياً . فمثل هذا 
الموضوع له طايعه المحدد متمثلاً فيما أنتجه من تأثير . ومن المرجح تماما أنه 
لن يبقى عملا خالداً على نحو ما يكون عمل كلاسيكي خالد ؛ ولكنه 
بالتأكيد يعد "عملاً." من حيث هويعه الهرمنوطيقية . إن مفهوم العمل الفني 
ليس على الاطلاق مرتبطأاً بنسوذج كلاسيكى للهارموني . حتى إذا كانت 
الأشكال التي يتم فيها تحقق هوية إيجابية ما تكون أشكالاً مختلفة اما , 
فإنه مازال علينا أن نعساءل عما يحدث هناك بالفعل ليجعل العمل يخاطينا. 
ولكن مازال هناك جاتب آخر . فإذا كانت هوية العمل على النحو الذي 
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دكرناه . فإن عملية التلقي والخبرة الأصيلة يعمل فني ما يمكن أن توجد ققط 
بالنسبة للشخص الذي " يشارك قي اللعب ” . أي الذي يستعرض العمل على 
نحو فعال ينقسه . فكيق إذن يحدث هذا يالفعل ؟ من المؤكد أن هذا لايحدث 
ببساطة من خلال حفظ شيء ما في الذاكرة . ففى هذه الحالة الأخيرة سيكون 
هناك مجال لتمحقق هوية ذاتية للعمل . ولكن دون ذلك الشعور الخاص من 
الرضا الذي بفضله يعني العمل شيئا ما بالنسية لتنا . فما الذي يمنح العمل 
هويته بوصفه عملا ؟ ما الذي يجعل العمل على هذا النحو يتصف با أسميناه 
هوية هرمنوطيقية ؟ من الراضح أن هذه الصيغة الأخيرة تعني أن هوية العمل 
تكمن على وجه التحديد قي أن هناك شيئاً ما يكون مقدمآ "ليُفهم " . أي أنه 
يطالبنا يأن نفهم ما يقوله " أو "يقصده " . فالعمل يعلن تحديا ينحظر متا 
التصدي له . فهو يتطلب ردأ - رداً يمكن أن يمنحه فقط الشخص الذي قبل 
التحدي . وهذا الرد يجب أن يكون رده الخاص ٠‏ وأن يُقدّم على نحو فعال 
فالشخص المشارك هو شخص ينتمي إلى اللعب . 

إننا جميعا نعرف من خبرتنا أن زيارة متحف ما - على سبيل المثال - أو 
الاستماع إلى حفل موسيقي ٠‏ لهى مهمة تتطلب نشاطا روحياً وعقليآً عميقاً . 
فما الذي نفعله في مثل هذا الموقف ؟ من المؤكد أن هناك اختلافات هنا : 
فتحن في إحدى هاتين الحالتين ننتعامل مع فقن معاد الإنعاج عجلاع ب ل0ممعم 
5ه ١‏ بيتما قي الحالة الأخرى لايكون هناك شيء يعاد إنتاجه ‏ فالأعمال 
الأصلية تكون معلقة على الجدار في مواجهتنا مباشرة . ومع ذلك . فإننا يعد 
تحبولنا في متحف ما , لانغادره بنفس الإحساس باحياة الذي كان لدينا حيتما 
دخلتاه . فإذا كان قد تحقق لنا بالفعل خيرة فنية أصيلة يما شاهدناه ؛ فإن 
العالم عندئذ يصبح أكثر إشراقا وأخف ثقلاً . 


104 


وهذا التعريف للعمل بوصفه بؤرة عملية التعرف والفهم . إنما يعني أيضاأ 
أن مثل هذه الهوية التي تكون للعمل ترتبط إرتباطاً وثيقاً يحالة من التباين 
والاختلاف . فكل عمل فني يدرك للشخص الذي يستجيب له متطقة حرة 
معينة . مساحة يلؤها بنفسه . ويإمكاني أن أوضح هذا حتى بالنسبة للمثاهيم 
النظرية الأكثر كلاسيكية. فكانط على سبيل المثال له نظرية جديرة 
بالاعتبار. فهو قد دافع عن النظرة العي ترى أن الشكل في فن التصوير يكون 
وسيلة للجمال . ومن ناحية أخرى ٠‏ فإن اللون يكون مقترضا باعتياره منبها 
قحسب. أي باعتباره مسألة تأثير حسي تظل ذاتية ؛ ومن ثم لاتكون لها أية 
علاقة بالتشكيل القتي أو الجمالي الأصيل للون 63 . إن أي فرد يكون لديه 
شيء من المعرفة بألفن الكلاسيكي الجديد غ25 1ه أووهاء 260‏ كفن 
تورفالدسن * جلي سبيل المثال ىك سوف يسلم يأنه طالما كان الفن الكلاسيكي 
الجديد ذو اللون المرمري الشاحب موضع اهتمامناء قإن الخط والتشكيل 
والشكل يكونون في الصدارة . فمن الواضح إذن أن نظرة كائط هنا محكومة 
تاريخيا . فنحن لاينيغي أن تسلم أيداً بأن الألوان تؤثر قينا بوصفها منبهات. 
ونحن نعرف جيداً على نحو تام أنه من الممكن تماما أن تشكل بناء بالألوان , 
وأن التركيب الفني لايكون بالضرورة محصوراً في نطاق الخط ومحيط الشكل 
على تحو ما يُستخدمان في فن الرسم **. غير أن ما يشغلتا هنا ليس هو 


* برتل ثورفالدسن «صءو2214موط2 !عغمء8 (1884-1768) : نحات داقاركي شهير ؛: يعد 
واحدآ من رواد الحركة الكلاسيكية العالمية الجديدة ؛ إذ ييدو في أعماله ملامح الكلاسيكية 
الجديدة التي تنزع تحو الارتداد الى اليوتان بدلا من روما . ويعد عمله" المسيح " من أشهر 
أعماله المتآخرة التي تعكس فنه بوضوج . 

++ من المعروف أن هناك اختلاقا بين فن الرسم 4287182 وفن التصوير 4158ه:21م من حيث 
وسائطهما المادية ؛ وبالتالي من حيث إمكاتياتهما التعبيرية . فالوسيط الأساسي للرسم هو 
الخط رمحيط الشكل, أما في التصوير فهو اللون والضوء .وبالتالي فإذا كان الرسم يؤْسس 
الصورة باستخدام الخط ٠‏ فإن فن التصوير يستطيع أن يؤسس الصورة ياستخدام اللرن وحده 
(كما في التلوين الخالص ) أو من خلال الإيحاء ءات التي يضقيها اللرن على موضوع اللوحة . 
ومن الواضح أن موقف كانط هنا كان يسعى إلى التأكيد على أولية الصورة أو الشكل كبناء - 
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النظرة أحادية الجاتب لدى مثل هذا الذوق المحكوم تاريخياً . فالشيء المثير 
للاهنمام هنا هو ما يهدف إليه كانط'في وضوح . فما هو ذلك الذي يعد 
طابعاً ميزاً بوضوح فيما يتعلق بالشكل ؟ الإجابة هى أننا يجب أن نقتفي أثر 
الشكل على نحو مانراه ؛ لأننا يجب أن نركيه على نحو قعال ‏ فهو شيء ما 
يتطليه كل تركيب سواء كان رسماً بالخط أو موسيقى ٠‏ وسواء كان في الدراما 
أم في القراءة . وهناك نشاط تزاملي مستمر يوجد هنا * . ومن الواضح أن 
هوية العمل هى على وجه التحديد مايدعونا إلى هذا النشاط . وهذا النشاط 
ليس تعسفياً . يل موجهأ ؛ وكل الإدراكات الممكنة تكون موجهة نحو ميخطط 


معان . 


لنتأمل حالة الأدب . ويرجع الفضل إلى الفيلسوف القيتومينولوجي 
البولندي العظيم رومان إنجاردن 2068هم2! مدم80 في أنه أول من كشف 
هنا (234). ماهى ‏ على سييل المثال ‏ الوظيفة الإيحائية للرواية ؟ 
وسوف اتخذ هنا مثالاً مشهوراً : الإخوة كرامازوف 80:65 +77 
روجع رمم 16 (235. يقدم لنا دوستويفسكى 12054067516 هنا وصفاً معيئاً : 
«إنتي أستطيع رؤية درج السلم السقلى الذي تدهور عليه زمردياكوف . أين 
يبدأ ٠‏ وكيف يزداد إظلاما . ثم يتجه يساراً . إن كل هذا واضع بالنسبة لي 
كأوضع ما تكون رؤى العيان . ومع ذلك قإنئي أعرف أيضأ أنه لا أحد غيرى 
"يرى" السلم على نحو ما أراه » . ولكن أي فرد يكون متلقيا لهذا السرد 
المتقن سوف ”" يرى " السلم في أوضح صورة متعينة ٠‏ وسيكون مقتنعاآ بأنه 
يراه على نحو ما يكون بالفعل . تلك هى المساحة المفتوحة التي تقدمها 
- عقلانى يتطلب تفسيراً وفهمآ ٠‏ أى يتطلب نشاطأ هرمنرطيقيا بلغة جادامر الذى سوف يبين 
ذلك في اللسطور التالية ٠.‏ , 

* أى نشاط من جائب المشاهد أو المدلقي عمرما الذي يشارك الفنان المبدع في إعادة تركيب 


الشكل أو الصورة . وهدّا ما كان يمكن أن يحدث لو لم تكن للعمل هوية ذاتية . أى صورة 
ياطنية خاصة يه . 
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اللغة الإبداعية . والتي فلؤها باتياع ما يوحي به الكاتب* . والأمر شبيه بهذا 
في الفتون البصرية . فهنا يتطلب الأمر فعلاً تأليفياً يجب عليتا من خلاله أن 
نربط ونجمع بين جوانب مختلفة عديدة . فنحن - كما نقول - " تقرأ " لوحة 
مثلما نقرأ نصاً . نحن نبدأ " بتفسير شقرة " لوحة كأنها نص . ولم يكن 
التصوير التكعيبى 8دلامتهم 6وأمن0) هو أول من ألقى على عاتقنا بهذه 
المهمة. رغم أنه قد فعل ذلك بطريقة متطرفة يالغة العنف , حينما تتطلب منا 
أن نضيف الوجمه والجوانب المختلفة لنفس الشيء واحداً قوق الآخر ؛ لكى 
قإتنا ننتجه في تشكيل نابض بالحياة .كلا . فليس فحسب عندما تكون في 
مواجهة بيكاسو 2123550 ويراك 823016 وكل التكعيييين الآخرين 
المعاصرين لهم ٠‏ يكون علينا أن " تقرأ " اللوحة . فالأمر يكون دائماً على هذ 
النحو. فالشخص الذي يعير عن إعجابه بعمل شهير لتيتيان 51888 أو 
فلاسكيز 12 غ3 يحصور حناكمنا أو اكحو فق اهكرة هايسبورج 
8اناط ةط 85 ** وقد امتطى صهرة جواده , بأن يحدث نقفسه قائلاً : " أي 
نعم . ذلك هو شارل الثامن"  ***‏ مثل هذا الشخص لم ير بالفعل أي شيء 
في اللوحة على الإطلاق . فالمسألة بخلاف ذلك هى مسألة بناء اللوحة . كما 


* يسمى إنجاردن هذه الماحة المفترحة ” بمراضع اللاتحدد أواللاتعيّن " في بنية العمل الأدبي . 

وهى المواضع التي يملؤها القاريء من خلال " عسلية تعيين " 108غ12اءمعههن . انظر تفصيل 

ذلك فى كتابنا : الخيرة الحمالية , دراسة فى فقلسفة الجمال الظاهراتية . الباب 

الرابع.. ١‏ ْ ش 

*# أسرة حاكمة للتمسا والمجر وأسبانيا والأمبراطورية الرومائية المقدسة أيضا . في فعرات 
متفاوتة تمتد من عام 1278 - 1918 . 

+++ الاحالة هنا إلى لوحة تيتيان (1576-1487) المسماة ” شارل الثامن” والتي يصور فيها 
تيتيان شارل الغامن معطي ظهر جواد في معركة مرلبيرج جع©<اطنا81 ٠‏ وقد أضفى فيها 
على شارل هبية امبراطررية طاغية . وقد لقى هذا اسعحسان بالغ من جانب شارل . حتى إنه 
جعل تيثيان مصورا للبلاط ٠١‏ ويرجع تاريخ اللوحة إلى سنة 1548 . وهى من مقتئيات متحف 


برادر 200:ع2 بمدريد . 
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لو كان ذلك قراءة لها كلمة بكلمة . حتى يمكن بعد هذا البناء الضرورى أن 
تأتلف كلوحة يتردد المعنى في أرجائها. إنها ترسم صورة شخصية لحاكم عالمي 
لن تغرب الشمس عن أمبراطوريته أبداً . 

وهكنا قإن ما أود أساساً أن أقوله هو ذاك : إن هناك دائما إنجازاً تأملياً 
وعقلياً متضمناً في الفن . سواء كنت مهتماآ بالأشكال التقليدية للفن التي 
آلت إلينا . أو كنت أواجه تحدياً من جانب الأشكال الحديفة للفن . فالتحدي 
الذي يواجهنا يه العمل يحفز إنجاز العقل البنائي على القيام بدوره . 

ولهذا السبب ؛ قإنه يبدو أننا نقيم تقابلاً خاطناً حينما نعتقد أن هناك فنا 
ماضيا يمكن الاستمتاع به . وفنا حاضرا من المفترض فيه أنه يرغمنا على أن 
تشارك فيه عن طريق استخدامه المراوغ للتكنيك الفني . ولقد قدمنا مفهوم 
اللعب لتبين على وجه التحديد أن كل فرد متضمن في اللعب يكون مشاركا. 
وينيغي كذلك أن يصدق القول على لعب القن بأته من حيث المبدأ لا يكون 
هتاك أي انفصال جذري بين العمل الفني والشخص الذي يحدث العمل في 
خيرته ‏ وهذ! هوما قصدته في دعواي المشددة يأننا يجب أيضا أن نتعلم 
كيف نقرأ الأعمال الفنية الكلاسيكية الأكثر ألقة بالنسية لنا وفقا للمعنى 
التقليدي الذي تأتي مشبعة به . غير أن القراءة لا تعني مجرد التقصي أو 
الاستيعاب لكلمة ما تلو الأخرى . وإنما هى تعني في المقام الأول إجراء حركة 
هرمنوطيقية مستمرة وموجهة بتوقع الكل ؛ وتّملاً قي النهاية بالجزئي أثناء 
عملية تحقق المعتى الكلى. وحسبنا أن تعأمل ما الذي يصبح عليه الأمر عندما 
يقرأ شخص ما بصوت عال . حتى إنه لم يفهم شيثا مما قرأه . وبالمثل لا يمكن 
لشخص آخر أن يقهم حقا ما يقرأ بصوت عال . 

وهوية العمل القني ليست مضمونة الكفالة بواسطة أية معايير كلاسيكية 
أو شكلية . وإنفا هى تبقى مأمونة عن طريق تعهدنا بأن تحمل على عاتقنا 
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مهمة بناء العمل . وإذا كان هذا هو معنى الخبرة الجمالية . فإننا ربما نتزكر 
إنجاز كانط الذي برهن على أنه لامجال هنا لإخضاع أو إدراج عمل فني ما 
بكل جزئيته الحسية تحت تصور ما من التصورات . ولقد عبر عن هذا ذات 
مرة ريتشارد هامان 11312828 83688150 , حينما ذهب إلى القول بأن 
القضية هنا هى قضية «ه استقلال دلالة المضمون المدرك حسيا » 66 . وهو 
كان يعني بذلك أن الإدراك الحسي هنا لم يعد مطموراً بيساطة داخل سياق 
الحياة اليرمية الذي يمارس فيه هذا الإدراك وظيفته . وإنما هو يعير عن ذاته 
ويقدم نفسه وفقآ لدلالته الخاصة . وبطبيعة الحال فإننا يجب أن نكون على 
بينة ما يعنيه الإدراك الحسي إذا أردتا فهم المعنى الكامل والصحيح لهذه 
الصيغة . إن الإدراك الحسي لا يجب فهمه على اعتبار أن " القشرة المحسوسة 
من الأشياء" هى كل ما يمكن حسابه جماليا . وهى النظرة التي تظل مألوفة - 
فيما يرى هامان ‏ في الفترة الأخيرة من الانطباعية . فالإدراك الحسي لشيء 
ما لايعني أن نضم معاً على نحو تام انطياعات حسية متفرقة . ولكنه 
بالأحرى يعني كما تعبر عن ذلك الكلمة الألمانية الرائعة 72672:[ عبد - 
" أن تدرك شيثا ما يوصفه حقيقياً " . ولكن هذا يعني أن ما يكون مقدما 
للحواس إنما يرى ويفهم بوصفه شيئأ ما . وحيث إن هناك في الاعتقاد الذي 
نعبتاه بوجه عام تصوراً غير سديد ودوجماطيقياً عن الإدراك الحسي بالنظر 
إليه كمعيار جمالي, فقد أخترت في بحوثى الخاصة تعبيراً مغايراً أكثر اتقاناً 
وهو " اللامايز الجمالى " 108 ة1خمءعءعع11لهمد عتفعطاوءج ؛ لإظهار البنية 
العميقة للادراك الحسي 57 . وأنا أقصد من وراء ذلك أن أبين أننا إذا قمنا 
بعملية تجريد لكل ما يخاطبنا في العمل بطريقة ذات مغزى , وحصرنا أنفسنا 
كليةٌ في حدود التقييم "الجمالي الخالص " ؛ فإن مسلكنا في هذه الحالة 
سيكون مسلكا ثانوياً . 
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إن هذا المسلك سيبدو شبيها بموقف ناقد في المسرح وقد انشغل تماما 
بمناقشة أسلوب إخراج النتاج الفني ٠‏ وبامتياز الأداءات الفردية . ونحو ذلك . 
وبالطبع فإنه لمن الصواب تامأ القول بأنه كان عليه أن يفعل ذلك ولكن 
العمل ذاته . والمعنى الذي اكتسيبه لأجلنا من خلال الأداء الفعلي . لا 
يُستضاء بهذا الأسلوب . فالخبرة الجمالية تتأسس على وجه التحديد عندما 
لايكون هناك مييز من جاتينا بين الأسلوب الخاص الذي ندرك به العمل وبين 
هوية العمل ذاته . وهذا الأمر لايكون صادقاً فقط بالنسية للفئون الأدائية 
كانه عدنم50مءم* وماتنطوي عليه من وسيط تعبيري وإعادة إنتاج . بل 
إنه لأمر صادق دائما أن العمل الفني بما هو عمل فني يظل يتحدث إليتا 

يقة فردية باعتباره نفس العمل . حتى عندما نلتقى به في أشكال معادة 
ومشتلفة . وحيتما تكون الفنون الأدائية هى موضع اهتمامنا . قإن هذه الهوية 
في التنوح يجب بالطبع ان تتحقق بطريقة مزدوجة : من حيث القدر الذي به 
يكون إعادة الإنتاج مفص حا عن الهوية ١‏ ومن حيث القدر الذي به يكون 
التنوع مفصحا عن الأصل . ومن الواضح أن ما وصفته هنا بصفة " اللاقايز 
الجمالي " ؛ إنما يؤسس المعنى الحقيقي للعب التزاملي بين الخيال والذهن الذي 
اكتشفه كانط في " حكم الذوق " . وإنه لمن الصادق دوما أننا عندما نرى 
شيث اما . فإننا يجب أن نفكر في شيء ما حتى يمكن لنا أن نرى أي شيء 
على الإطلاق . ولكن هذه العملية تكون هنا لعباً حرأ . وليست موجهة نحو 
تصور معين . وهذا التفاعل التزامئي يرغمنا على مواجهة ما يتم بناؤه بالفعل 
في هذه العملية من اللعب الحر بين ملكة الخيال وملكة الذهن التصوري . فما 
هي طييعة هذه الدلالة التي يمكن بها لشيء ما أن يكون موضوعاً لخيرة مليئة 
+ الفنون الأدائية تسمى أيضا يفنون العرض ؛ إذ لا يمكن عرضها إلا أمام جمهور . بل إنها تكون 


قابلة داثما لإعادة العرض أو الإنتاج في صوز مختلقة تيعآ لاختلاف الأداء الذي يفسر العمل 
الأصلي في كل حالة , ومن أمثلتها : الموسبيقى والمسرح والفيلم وإلقاء الشعر . 
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بالمعنى . وأن يحدث في خبرتنا على هذا النحو ؟ إنه لمن الواضح أن أية نظرية 
خالصة في المحاكاة أو إعادة الإنعاج . أعنى أية نظرية في نسخ الطبيعة, 
تخفق تماماً في إدراك هذه المسألة . فلا ريب أن ماهية أي عمل فني عظيم لم 
تقم أبداً على المحاكاة التامة والدقيقة أو التقليد المزوّر للطبيعة . لاشك أن 
هناك دائما في أية لوحة إنجازاً لصياغة أسلوبية خاصة . كما يينت ذلك فيما 
يتعلق بلوحة شارل الثامن لتيعيان (8©) . فالجواد هنا له كيفية خاصة تذكر 
المرء دائماً بالجواد الهزار الذي كان يمتطيه في طفولته . ثم هناك أيضا الخلفية 
المتألقة والنظرة الشاخصة المتيقظة للقائد العسكري وأمبراطور هذه المملكة 
العظمى : إننا هنا نشاهد كيف يتفاعل كل هذا . وكيف تنشأ الدلالة المستقلة 
للادراك الحسي من هذا اللعب التزاملي . ومن الواضح أنه إذا ما سأل سائل 
قائلاً على سبيل المثال : هل يعد تصوير هذا الجواد أمرأً موفقاً ؟ أو حتى 
تساءل : هل أصاب المصور في تصوير هذا الحاكم - شارل الشامن - وسحنته 
الخاصة ؟ فإن السائل بذلك سيكون غافلاً عن العمل الفتي الحقيقي . وربما 
يُظهر لنا هذا المثال أن هذه المشكلة معقدة على نحو يفوق الحسيان . فما الذي 
نقهمه هنا إذن في حقيقة الأمر ؟ كيف يتحدث العمل إلينا . وما الذي يخيرنا 
به ؟ وهنا ينبغي أن نعمل الفكر لنتذكر ‏ كنقطة دفاع أولى د كل نظريات 
المحاكاة - أن متعة الخبرة الجمالية لاتحدث لنا فحسب حينصا تكون في مواجهة 
الفن . وانما أيضاً في حضور الطبيعة . وتلك هي مشكلة " الجمال الطبيعي " 
لاأنتقعط امتتنطهد , 

إن كانط الذي عمل على أن يظهر لنا بجلاء استقلالية علم الجمال . كان 
متوجها أساسا نحو الجمال الطبيغي . ولا ريب أنه مما لايخلو من الدلالة أن 
نجد الطبيعة جميلة ؛ لأن الخيرة بالجميل هنا تكون واقعة على حدود المعجز . 
حيث إن الجميل هنا يكون عليه أن يُظهر ذاته بكل قدرة الطبيعة الولدة . كما 
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لو أن الطبيعة قد كشفت عن صورهاالجميلة لأجلنا 69 . وهناك لدى كانط 
تصور لاهوتي لفعل الخلق يكمن وراء هذه القدرة الإنسانية الفريدة على 
مواجهة الجمال الطبيعي ٠‏ ويشكل الأساس البديهي الذي يقدم كانط من خلاله 
إنتاج العبقري والفنان بوصفه تكثيفا شديدأ للقدرة التي متلكها الطبيعة من 
حيث هى خلق إلهي . ولكن من الواضح أن ما يعبر عنه الجمال الطبيعي يكون 
لامحددأ على نحو مميز . ففى مقابل العمل الفني الذي نحاول دوم أن ندرك 
فيه أو نفسر شيئا ما بوصنه شديئاً ما - حتى وإن كان من المحتمل أن تضطر 
للتخلي عن المحاولة - فإن الطبيعة تتحدث إلينا بطريقة ذات مغزى في نوع 
من الشعور اللامحدد بالخلوة . ولكن التحليل العميق لهذه الخبرة بالجمال 
الطبيعي يعلمنا أن هذا يكون وهمأ يمعنى ما . وأننا نستطيع أن نرى الطبيعة 
ققط بعيون أولئك الرجال ذوى الخيرة والدراية يالفن . فنحن نذكر - على 
سبيل المثال - كيف ظلت جبال الألب توصف في يوميات الأسفار في القرن 
الثامن عشر ياعتبارها جبالاً مرعية ٠‏ كان يُنظر إلى وحشتها القبيحة والمخيفة 
كشاهد على خلوها من الجمال والإنسانية والأمن الطبيعي للوجود 
البشرى 40). وفي مقابل ذلك . فإن كل فرد منا اليوم يكون مقتنعا بأن 
سلاسلنا الجيلية العظمى لا قثل فحسب الجلال . وإنما تمثل أيضا الجمال 
النموذجي للطبيعة . 

إن ماحدث هنا يعد أمراً واضحا . فنحن في القرن الثامن عشر كنا نرى 
بعيون الخيال الذي تعلمناه في مدرسة النظام العقلاني . فقبل أن يقدم لنا. 
طراز الحديقة الإنجليزية نوع جديداً من الإخلاص للطبيعة والنزعة الطبيعية . 
فإن حديقة القرن الشامن عشر كانت تُشيّد هندسياً باعتبارها امتداداً داخل 
طبيعة خاصة بيناء معماري بيتي . وهكذا فإننا في الحقيقة نرى الطبيعة - 
كما يوضح لنا المشال ‏ من خلال النظرة التي تعلمناها بواسطة الفن . ولقد 
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فطن هيجل على نحو صائب إلى أن الجمال الطبيعي يكون اتعكاسأا للجمال 
الفني 41) , حتى إننا نتعلم كيف تدرك الجمال في الطييعة بهدى من عين 
الفنان وأعماله . وبالطبع فإنه يسقى السؤال عن الكيفية التي يمكن بها أن 
يساعدنا هذا الأمر فيما يتعلق بالموقف المتأزم للقن الحديث . ففى ضوء الفن 
الحديث سيكون من العسير قاماً أن نتعرف على الجمال الطبيعي في لوحة من 
اللوحات التي تصور الطبيعة مهما يكن من أمر توفيقها . فالحقيقة أننا اليوم 
ارس خبرة الجمال الطييعي بوصفها علاجأً مضاداً لدعاوى الإدراك الحسي 
الذي نتعلمه بواسطة الفن . فالجمال الطييعي يذكرنا مرة أخرى يأن ما نقر 
بصحته في عمل فني ما ٠‏ ليس هو على الإطلاق ذلك النحو الذي تتحدث بم 
لغة الفن . ولاتحددية الدلالة هى يدقة ما يخاطبنا في الفن الحديث . ويفرض 
علينا أن نكون على وعي بدلالة المعنى الممثل لما تراه أمامنا 2*) . فما هو 
المقصود بلا تحددية الدلالة هذه ؟ سوفو أصف هذه المسألة بلغة " الرمز " . 
وهى كلمة قد تأثر معناها بشكل حاسم بجيته عطاء20) وشيلر «علائطء5 
والتقليد السائد في الكلاسيكية الألمانية . 
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ما الذي تعنيه كلمة رمز 90501لز5 ؟ إن الأصل في هذه الكلمة أتها كانت 
عند اليونان لفظأا اصطلاحياً يعني " علامة تذكارية " . فكان المضيف يقدم 
إلى ضيفه ما يسمى دعلامة الصصياقة كنامااوده! 2 يان يقعسم 
شيئاً ما إلى نصفين . وكان يحتفظ بتصف لنفسه ٠‏ ويعطي التصف الآخر 
لضيفه . فلو كُدَّر أن يدخل بيت المضيف بعد مرور ثلاثين أو خمسين سنة واحد 
من نسل الضيف ٠‏ فإنه يمكن مطابقة القطعتين معا مرة أخرى في قعل من 
أقعال التعرفق . فالرمز ‏ بمعناه الاصطلاحي الأصلي - يمثل شيئا ما أشبه بتوع 
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من إذن الدخول كان مستخدماً في العالم القديم : إنه شيء ما نتعرف فيه 
ومن خلاله - على شخص كان معروفآ لدينا من قبل . 

وهناك في مادية أنلاطون قصة طريفة . أعتقد أتها تقدم لنا إيضاحاً 
عسيقاً لنوع الدلالة التي يحتفظ بها الفن لنا . ففي هذه المحاورة يروي 
ارستوفانس 5ع2هظوم350:ة قصة عن طبيعة الحب الذي ظل يفتتنا إلي 
يومتا هذا . فهو يخبرنا أن كل الموجودات كانت في الأصل مخلوقات كروية 
الشكل . ولكن الآلهة قد قسمتها بعد ذلك إلى نصفين لسوء سلوكها . ومنذ 
ذلك الحين , فإن كل نصف - وهو ما كان ينتمي في الأصل إلى موجود حي 
واحد كامل - يحاول أن يصبع كلأ صحيحأ مرة أخرى . وهكذا قإن كل فرد يكون 
يمثاية كسرة أوعلامة للإتسان نمم معطنسه عرمء #رماوؤومررو ع(3ة , 
وهذا الترقب لأن يكون هناك نصف آخر يمكن أن يكملنا ٠‏ ويجعلنا كلا 
صحيحأً من جديد , هو ما يتم تحققه في خيرة الحب . وهذه الصورة العميقة 
المتخيلة للمصاهرة الانتخابية ولزواج العقول ٠‏ يمكن نقلها إلى خبرتنا بالجميل 
في ألفن . فمن الواضح أن ما يحدث هنا أيضا هو أن الدلالة التي ترتبط 
بالعمل القني الجميل , تشير إلى شيء ما لا يقع ببساطة في مجال مانراه 
على تحو مياشر ونفهمه على نحو ما يكون أمامنا بما هو كذلك . ولكن ماذا 
عساها أن تكون هذه الإشارة ؟ إن الوظيفة الصحيحة للإشارة هى أن توجه 
نظرنا نحو شيء ما آخر يمكن أن يحدث في خبرتنا أو ندركه مباشرة . ولو كان 
الرمز إشارياً يهذا المعنى , فإنه عندئذ سيكون بمثابة ما اصطلح على تسميته 
بالمجاز وسمعء211 . على الأقل بالمعنى الكلاسيكي لهذا المصطلح . ووفقآا 
لهذه النظرة ٠‏ فإن المجاز يعني أن مانقوله بالفعل يكون مشتلقاً عما نعنيه . 
رغم أننا يمكن أيذما أن نقول ما نعنيه على نحو مباشر . ونتيجة للتصور 
الكلاسيكي للرمز - الذي لا يشير على هذا النحو إلى شيء ما آخر يخلاف 
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ذاته - فقد أصيح المجاز ينظر إليه يصورة غير منصفة على أنه شيء ما فاتر 
وغير فني . قفى حالة المجاز يجب أن تكون الإشارة معروفة سلفا . وفي 
مقابل ذلك ٠‏ نجد في حالة الرمز . ولأجل خبرتتا يالرمزي على العموم - أن 
الجزئي يمثل ذاته ككسرة من الوجود تقدم وعدا يأن تكمل أي شيء يكون 
مناظراً لها وتجعله كلاً صحيحآ . أو قل إن الرمز في الحقيقة يكون بمثاية تلك 
الكسرة الأخرى التي كنا نبحث عنها دائما . لتكمل حياتنا الخاصة المتجزئة 
وتجعلها كلا صحيحاأ . و "معنى ”" القن بهذا الاعتبار لا يبدو لي مرتيطا 
بظروف اجتماعية خاصة . على نحو ما كان المعنى الذي وهب للقن في دين 
الثقافة البورجوازي المتأخر . قعلى العكس من ذلك . نجد أن خبرة الجميل - 
وبوجه خاص الجميل في الفن - هى ممثابة الابتهال في طلب نظام للأشياء كلي 
ومقدس يوجد في حالة كمون , أينما يمكن التماسه . 

وإذا تأملنا هذه النقاط لفعرة أطول ٠‏ فإنتا ترى أن الشيء الهام هنا هر 
بدقة تنوع هذه الخبرة . وهو أمر نعرفه كواقع تاريخي - يقدر ما تعرفه كواقع 
معاصر . وفي غمار تنوع الفن . فإن نقس رسالة الكل الصحيح تخاطبنا 
مراراً وتكراراً . والواقع أن هذا فيما يبدو يدتا بإجاية أكثر دقة عن سؤالنا 
المتعلق بدلالة الفن والجمال . وهذا يعني أنه في أي لقاء يالفن نجد أن ما يتم 
استدعائه في الخبرة ليس هو الجزئى ٠‏ وإتما بالأحرى مججمل العالم الذي يمكن 
أن يحدث في خبرتنا ٠‏ والوضع الأوتطولوجي للانسان في هذا العالم ٠‏ وفي 
المقام الأول تناهيه إزاء ذلك الذي يتعالى عليه . ولكن الأمر هنا لايعني أن 
التوقع اللامحدد للمعنى ٠‏ الذي يجعل العمل الفني ذا دلالة بالتسية لنا , 
يمكن أن يتحقق في وقت ما على ذلك النحو العام الذي تستطيع معه أن 
نخصصه بمجمله للمعرقة والقهم . وهذا هو ما علمه هيجل لنا حينما عرف 
الجميل في عبارة عميقة يوصفه " الإظهار المحسوس للفكرة " -تتعدةة عط؛ 
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عط زه ودزهروطة وبره 449) . فالقفكرة ‏ التى عادةٌ ما يمكن 
التلميح إليها فقط من بعيد ‏ تقدم تفسها في المظهر المحسوس . ومع ذلك , 
فإن هذا يبدو لي على انه نوع من الغواية المثالية التي تخفق في إدراك ما 
هنالك من قيمة في كون أن العمل الفني يتحدث إلينا بوصفه عملا قنيا , 
وليس بوصفه حاملاً لرسالة . فالاعتقاد يأننا يمكن أن نسترد داخل التصور 
المضمون الحامل للمعتى الذي يخاطينا في العمل الفني . إنما يعتي أننا قد 
تعديتا على الفن بطريقة خطيرة . ومع ذلك . فإن هذا هو بالضبط المعتقد 
الذي كان هيجل يسترشد به . والذي أفضى به إلى مشكلة الفن باعتياره 
شيئأ من الماضي . ونحن قد فسرنا هذا القول ياعتباره دعوى هيجلية 
أساسية . إذ أن كل ما يخاطينا بطريقة غامضة ولاتصورية في لغة الفن 
الحمسيةالجزئية قد اعتبر شيئاً يمكن استرداده بواسطة الفلسفة في هيئة 
العا 

إلا أن هذا يعد نوعاً من الغواية المثالية التي تعارضها كل خبرة فنية . 
قالفن المعاصر على وجه الخصوص يحول بيتنا وبين أن نتوقع من القن الإبداعي 
قي زمائنا هذا أي توجه نحو معتى يمكن الاستحواذ عليه في هيثة التصور . 
ولذلك ٠‏ فإننى أرى في مقابل هذه الرؤية المثالية ‏ أن الرمزي بوجه عام يقوم 
على تفاعل متبادل بين الإظهار والإخفاء . فالعمل الفني ٠‏ وفقا لخاصيته في 
عدم القابلية للاستبدال «6ذاطهء©2ارءتممة , لا يكون مجرد حامل لمعنى . 
كما لو كان هذا المعنى يمكن نقله إلى حامل آخر . ولذلك . فإتنا كى نتجنب 
أية تضمنات خاطئة ء يجب أن نستبدل كلمة " عمل " بكلمة " إيداع " . وهذا 
يعنى - علي سبيل المثال ‏ أن العملية الوقتية التي يتدفق فيها سيل الكلام 
سريعآ ٠‏ تصبح مائلة في القصيدة بأسلوب خقي ٠‏ وتصيح إبداعا 49) . وقبل 
كل شيء ٠‏ فإن هذا الإيداع ليس شيئا ما يمكن أن نتخيل صنعه عمدياً بواسطة 
شخص ما ( وهى فكرة لازالت متضمنة في مقهومنا عن العمل ). 
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فالشخص الذي قد أنتج عملاً فنياً إنما يقف أمام إبداع يديه تَاماً على تحو ما 
يقف أي شخص آخر أمام هذا الكيان المبدع . فهناك وثبة بين عملية تخطيط 
وإبداع العمل من جهة . وإنجازه التاجح من جهة أخرى . فالشيء عند إنجازه 
يبقى "ماثلاً " , ويذلك يكون" هناك " مرة واحدة وإلى الأبد . جاهزاً ليلاقى 
أي شخص يريد أن يلقاه . وليُدرك وفقا " لكيفيعه " الخاصة يه . وهذه الوثبة 
يز العمل الفني من حيث تفرده وعدم قايليته للاستيدال . ولقد سمى والتر 
بنيامين صنصة زدء8 ,182186 هذه الوثبة بالانبثاق الخفي للعمل الفني ©. 
ونحن جميعاآ على ألفة بهذا من خلال الإحساس بالغضب الذي نستشعره عند 
" انتهاك حرمة " الفن . فتحطيم عمل فتي ما يثير فينا دائماً شيثاً من 
الشعور يتدنيس المقدسات الدينية . 

وينبغي أن تعيننا هذه التأملات على تقدير الدلالات بالغة الأهمية 
المتضمنة في القول بأن الفن يحقق ما هو أكشر من تجل للمعنى . بل يتبغي 
بالأحرى أن نقول إن الفن يقوم ياحتواء المعنى كي لايفر أو يهرب منا ٠‏ وإنما 
ليبقى آمنا ومحتميا داخل السكينة المنتظمة للابذاع . وإننا لندين بإمكانية 
الهروب من التصور ال مثالي للمعنى لخطوة قد اتخذها هيدجر في عصرنا الراهن . 
فهو قد مكننا من أن ندرك الامتلاء الأونطولوجي أو الحقيقة التي تخاطينا في 
الفن من خلال الحركة المزدوجة للكشف واللاتحجب والتجلي من جهة . 
والتحجب والتستر من جهة أخرى . ققد أظهر لنا أن المفهوم اليوناني للتحجب 
ه272 لدعع مو * ( الآليثيا 62 قد تَثل جانبا واحداً من خبرة 


# صحة هذه الكلمة هى " اللاتحجب " امعسامءءسمعمن أو 535 وليس 
"التحجب”": ومن الواضح أن هذا الخطأ صمطبعي . يشهد بذلك سياق الكلام التالي تقسه ء 
.ويشهد بذلك نص هيدجر نفسه عن " أصل العمل الفني " الذي يحيلنا جادامر إليه . فالواقع 
أن مفهوم * الآليثيا " - أو الحقيقة عند اليونان - يعني حرفيا * نزع الحجاب عن " أي التكشف 
واللاتحجب لماهية شيء ما . وإن كان هيدجر ييين لنا أنه في داخل هذا اللاتحصجب ينتشر 
التحجب ٠‏ ومن خلال الصراع بين التحيجب واللاتحجب محدث ماهية الشيء أو حقيقته ‏ انظر 
تفصيل ذلك في كتابنا : الخيرة الجمالية : دراسة في قلسفة الجمال الظاهراتية ٠‏ 
الفصل الثاني من الياب الثاني. وخاصة صفحات 105-101 
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الإنسان الأساسية بالعالم 447. فمع هذا اللاتحجب وبصورة لاتنفصل عنه , 
يمتشل هناك أيضا التحجب والتخفي الذي ينتمي إلى وجودنا الإنساني المتناهي . 
وهذه البصيرة الفلسفية - التي تضع حدوداً لأي مثالية تدعي استردادأ كلياً 
للمعنى - تتضمن أن ما يوجد هناك قي العمل الفني هو أكثر من مجرد معنى 
يمكن أن يحدث في خبرتنا بطريقة لامحددة . وكون أن شيئاً خاصاً من هذا 
القييل يوجد في العمل ء إنما هو ما يؤسس ذلك " الشيء الما الإضافي " 
( في العمل ) . إنه كما يقثول ريلكه : «مثل ذلك الشيء قد مكث بين 
الناس »450 . وهذه الحقيقة في كونه يوجد - أعني كونه أمراً واقعاً ‏ هى ما 
تثل مقاومة لا تقهر ضد أي افتراض فوقاني بأنئا يمكن أن ندرك معناه بكليته . 
والعمل الفني يرغمنا على أن نتعرق على هذه الحقيقة . « ليس هناك مكان 
يخفق في رؤيتك . يجب أن تغير حياتك »9 . فالطبيعة الخاصة لخبرتنا 
بالفن تكمن في التأثير الذي تغمرنا به 0©, 

وفقط عندما ندرك هذا . فإننا يمكن أن نشرع في تقديم إيضاح تصوري 
سديد لقضية الدلالة الصحيحة للفن . وأود أن أقتفي بصورة أكثر عمقأ 
مفهوم الرمزي كما تبناه شيلر وجيته . وأن أظهر حقيقته العميقة الخاصة . إن 
الرمزي لايشير ببساطة نحو معنى ٠‏ ولكته بالأحرى يسمح لهذا العنى بأن 
يقدم ذاته . فالرمزي يمثل معنى . وفيما يتعلق بمفهوم التمثيل هذا . فإن المرء 
يتبغي أن يعي مفهوم التمثيل في القاتون العلماني والتشريعي . فهنا نجد أن 
" التمثيل " لا يعني أن شيئاً ما يكون ماثلاً فحسب بالنيابة عن شيء ما آخر , 
كما لو كان إحلالاً له أو بديلاً عنه يتصف بحالة من الوجود أقل شرعية 
ومياشرة . بل على العكس من ذلك . فإن ما يكون مثلاً يكون هو نقسه 
ماثلاً في الأسلوب الوحيد الذي يكون متاحاً له . وشيئاً ما من هذا التوع من 
الوجود التمثيلي ينطبق على الفن . كما هو الحال عندما تكون هناك شخّصية 
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شهيرة ذات وجه شعبي مألوف تمثلة في لوحة بورتريه . فاللوحة اللأروضطة في 
دار اليلدية أو القصر الكنسي أو في أي مكان آخر . من المفترض أنها تعد 
جزءآ من هذا الحضور . ففي لوحة البورتريه التمثيلية . نجد أن الشخص 
المصور يكون ماثلاً هناك يالفعل في دوره التمثيلي . وبالطبع فإن هذا الأمر 
ليس له أية علاقة بالوثنية أو يعبادة الصور . وإنما هو يعني أتنا في حالة الفن 
لانكون بيساطة مهتمين بعلامة تذكارية أو بإشارة أو يديل لوجود واقعي 
لشيء ما . 
وأنا باعتباري بروتستانعيا كنت أجد دائمأ دلالة خاصة في الجدل حول 
العشاء الآخير وهو الجدل الذي احتدم في الكنيسة المسيحية ٠‏ وبخاصة بين 
لوثر نط1 وتسفينجلي ذاهدة*:<2 . فانا أشارك لوثر الاعتقاد بأن كلمات 
المسيح القائلة : « هذا بدني . وهذا دمي » ٠‏ لاتعني أن الخبز والنمر يشيران 
إلى يدنه ودمه . وانا اعتقد ان لوثر قد عرف هذا حى المعرفة في وضوح تام ٠‏ 
وأنه - بهذا الاعتبار - قد تمسك بالتقليد الكاثوليكي الروماني الذي يعتبر أن 
حبر وكير الندااءهما بالتشل كم ودع السيع ران ببساطة استحهم هذه 
القضية العقائدية لأزعم أننا إذا كنا نريد أن تتعم النظر في خيرة الفن . فإتنا 
يمكن - بل يجب في الحقيقة - أن ننظر إلى الأمر على أساس هما يلي من 
سطور : إن العمل الفني لايشير ببساطة إلى شيء ما ؛ لأن ما يشير إليه 
يكون هناك بالفعل . ويمكننا القول يأن العمل الفني يدل على زيادة في 
الوجود . وهذا هو ما يميزه عن كل الإنجازات الإنتاجية للإانسان قي مجال 
التكنولوجيا والتصنيع ؛ وهو المجال الذي تطورت فيه الأجهزة والاختراعات 
الخاصة بحياتنا الاجتماعية - الاقتصادية . فمن الواضم أن الطابع المميز لمثل 
هذه الأشياء هو أننا :نج كلا منها فقط لنستخدمها كوسيلة أو أداة . فعندما 
تحصل على جهاز منزلي ٠‏ فإننا لانسمي هذا النوع من الأداة عملا ؛ لأن مثل 
هذه الأدوات يمكن إنتاجيا بصورة لا نهائية . وحيث إنها تتشكل وفقا لوظيفة 
معينة ؛ فإنها تكون من حيث المبدأ قابلة للاستيدال . 
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وفي مقابل ذلك ٠‏ فإن العمل الفني يكون غير قابل للاستبدال . وهذا يظل 
صادقا حتى في عصر الإنتاج التصنيعي المعاد همعن 00رمع" الذي تعيشه 
الآن . والذي يمكن أن نلقى فيه أعظم الأعمال الفنية في صورة إنتاجات معادة 
فائقة الجودة ؛ لأن التصوير الفوتوغرافي والتسجيل هما صور من الإنتاج 
المعاد أكثر من كوتهما صوراً من التمشيل . فالحدث الفريد الذي يميز العمل 
الفني بطابع خاص لا يكون ماثلاً في الإنتاج بما هو كذلك ( حتى لو كان الأمر 
يتعلق بتسجيل رؤية تفسيرية خاصة للعمل باعتبارها حدثا فريدا . فإن هذا 
التسجيل نفسه هو إعادة إنتاج ) . فلو أنني وجدت إنتاجأ معاداً أفضل , 
قسوف اسعيدله بالإنتاج المعاد الذي كان لدي من قيل ؛ ولو أنني فقدت 
الإنتاج المعاد الذي امتلكه ؛ فسوف أحصل على آخر جديد . فما هو ذلك 
الشيء الإضافي الذي يظل ماثلاً في العمل الفني . والذي يميزه عن الأداة 
التي يمكن إعادة إنتاجها أرادياً بصورة لانهائية ؟ 
لقد قدم لنا القدماء إجابة عن هذا السؤال , والأمر يتطلب فقط أن نستعيد 
فهم هذه الإجابة بمعئاها السديد . إننا نلقى في كل عمل فني شيئا ما من 
قبيل المحاكاة 15ؤ0153©5< او التقليد مقع لادمة . وبالطيع فإن المحاكاة هنا لا 
علاقة لها يمجرد التقليد لشيء ما يكون مألوفا لدينا من قبل . فهى بالأحرى 
تعني أن شيئا ما يكون مثلاً على ذلك النحو الذي يكون فيه ماثلاً بالقعل في 
وفرة محسوسة . وكلمة المحاكاة كنوءمم:* ‏ بمعناها اليوناني الأصلي 95 
مستمدة من رقصة نهم السماء29© . فالنجوم تمثل الأشكال المنتظمة والنسب 
الرياضية التي تؤسس النظام السماوي . وبهذا المعنى , فإنتي أعتقد أن هناك 
مبرراً فيما جرت عليه التقاليد من القول بأن " الفن يكون دائماً محأكاة " . 
* يمكن ترجمة كلمة كاة»هدامة ترجمة دقيقة إلى : المحاكاة التمثيلية ١‏ ولكننا ستكتفي بكلمة 


المحاكاة من الآن قصاعدا , باعتبار أن مقهوم " التمثيل " متضمن في مفهوم " المحاكاة " 
كما سيين لتا جادامر . 
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أي يمئل شيئآ ما . إلا أننا عندما نقول ذلك . يجب عليتا أن نتحاشى إساءة 
فهم قولنا . فأي شيء يتحدث إلينا من خلال التمثيل . لا يمكن فهمه - ولا 
حتى يمكن أن يصيح ماثلاً " هناك " - على أي نحو آخر يخلاق النحو الذي 
يأتي عليه . وهذا هو السيب في أنني أنظر إلى الجدل الدائر حول التصوير 
الموضوعي في مواجهة التصوير اللاموضوعي ؛ على أنه مجره تنازع زائف 
وضيق الأفق في مجال سياسات الفن . لأننا يجب أن نقر بأن هناك كثرة بالغة 
من صور الإنتاج الفني التي تجد فيها شيئا ممثّلاً في الشكل المكثف لإبداع 
خاص وفريد . ومهما يكن هذا الإيداع مختلفاً عن خبرة حياتنا اليومية ؛ فإنه 
يمثل ذاته بوصفه تعهدأً بالنظام . وهذًا التمثيل الرمزي الذي يتم إنجازه في 
الفن . لايكون بحاجة إلى أن يعتمد يصورة مباشرة على ما هو معطى من 
قبل . فعلى العكس من ذلك . نيد أن الطابع المميز للفن هو أن ما يكون ممثلاً 
- سواء كان خصياً أو جديا في الدلالات . أو ليس لديه أي شيء كان - 
يطالينا بأن فعن النظر فيه وبأن ينال رضانا في فعل من أقعال التعرف . 
وسيكون علينا أن نبين كيف يحدد لنا هذا الطابع المميز تلك المهمة الخاصة 
بفتي الماضي والحاضر ياعتبارها مهمة ملقاة على عاتق كل منا . وهذا يعني 
أن نتعلم كيف ننصت لا يود الفن أن يقوله لنا . وسيكون علينا أن نقر بأن 
تعلم الإنصات للفن يعني التعالي على عملية التسطيح العام التي نكف فيها 
عن ملاحظة أي شيء - وهى عملية قد آزرتها حضارة تستغني يشكل متزايد 
عن المتبهات القوية . 

لقد تساءلنا عماء يتم توصيله في خبرة الجميل . وبوجه خاص خبرة الفن . 
والاستبصار الحاسم واللازم الذي توصلنا إليه . هو أن المرء لا يمكن أن يتحدث 
عن مجرد تحويل أو وساطة للمعنى الذى يكون هناك . لأن حدوث هذا الأمر 
سوق يعني مماثلة خيرة الفن بالتوقع الكلي للمعنى الذي يكون طابعاً مميراً 


111 


للعقل النظري . وكما رأينا . فإن هيجل والمثاليين قد عرفوا الجميل في الفن 
باعتباره المظهر المحسوس للفكرة . وقد كان هذا إحياء جزئياً لاستبيصار 
أفلاطون لوحدة الخير والجمال . إلا أن مسايرة هذه الرؤية تعني أننا نفعرض 
مسبقآ أن الحقيقة كما تظهر لنا في الفن ٠‏ يمكن تجاوزها من خلال فلسفة 
تنصور الفكرة بوصفها أعلى وأليق صورة لبلوغ الحقيقة . وقصور علم الجمال 
. المشالي يكمن في إخفاقه في أن يفهم ح الفهم أننا نلقي الفن في فوذجه 
الممثل له . يوصفه تجل فريد للحقيقة التي تعد جزئيتها أمرأ لا يمكن تجاوزه . 
فدلالة الرمز والرمزي تكمن في هذا النوع من الإشارة التي تنطوي على 
مفارقة , والتي تسد . بل وحتى تهب معناها . قالفن يمكن فقط أن نلقاه في 
صورة تقاوم الصياغة التصورية الخالصة . إن الفن العظيم يهزمنا ؛ لأننا 
نكون دائما يلا عدة ويلا حيلة حينما نتعرض لتأثير طاغ لعمل قني قاهر . 
وهكذا فإن ماهية الرمزي تكمن بالضبط في كونه غير مرتبط بمعنى نهائي 
يمكن استرداده في مفاهيم عقلاتية . فالرمزي يحفظ معناه في باطته . 

وهكذا . قإن استعراضنا للطابع الرمزي المميز للفن يردنا إلى تأملاتنا 
الأصلية فيما يتعلق باللعب . فهناك أيضاً قد لاحظنا أن اللعب يكون نوعأ 
من التمثيل الذاتي . وهذه الحقيقة يتم التعبير عنها في الفن من خلال 
الطبيعة النوعية الخاصة بالتمثيل مزعم,:,وومهممعء ؛ أي تلك الزيادة في 
الوجود التي يكتسبها شيء ما من خلال كونه ممثلاً . ولو أردنا أن تقهم هذا 
الجانب من خبرة الفن في صورة أكثر لياقة ٠‏ فإن ذلك فيما أظن يستلزم تنقيح 
علم الجمال المثالي . لقد مهدنا الطريق من قيل للنعيجة العامة التي يمكن 
استخلاصها من هذا" . وهى : أن كل فن أيآ كان نوعه ‏ سراء كان الفن الذي 
تكون له تقاليد مقررة والذي نكون على ألفة يه . أو كان الفن المعاصر غير 
المألوف بالنسية لنا ؛ لأنه يلا أي تقاليد ‏ يتطلب هنا نشاطأً تأسيسياً من 
جاتينا . 
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وأنا أود الآن أن استخلص من هذا نتيجة أبعد . سوف مدنا بينية للفن 
شاملة بحق ومقبولة بشكل كلي . فقى التمثيل الذي يؤسس العمل الفني . 
لايكون هناك مجال للقول بأن العمل يمثل شيئا يخلاق ذاته . أي أنه لا يكون 
مجازاً بمعنى أنه يقول شيم ويسلمنا إلى فهم شيء آخر . يل الأمر على 
العكس من ذلك ٠‏ فإن ما يفترض أن يقوله العمل يمكن التماسه فقط في 
باطنه . وتلك دعوى كلية وليست شر طأ لاز مأ لما نسميه بالحداثة . وسوف 
يكون من التحيز نحو الموضوع بصورة تعسم بالسذاجة المدهشة . أن يأتى 
سؤالنا الأول على النحو التالي : " ما الذي تمثله هذه اللوحة " ؟ وبالطبع فإن 
هذا يعد جزءأً من فهمنا للوحة . فيقدر ما نكون قادرين على التعرف على ما 
يكون ممثّلاً . فإن هذا التعرف يعد لحظة في إدراكتا للوحة . إلا أنه من 
الواضح أننا لا نعتبر هذا هو الهدف الحقيقي لخبرتنا بالعمل . ولكى نقتنع 
بهذا . فما علينا سوى أن نتامل ما يسمى بالموسيقى المطلقة ع)تداموطه* 
»أقستم ؛ لأنها تعد شكلاً من أشكال الفن اللاموضوعي . فسوف يكون من 
الهراء تاما هنا أن نتوقع أن نجد معنى معين أو نقاطا إشارية . على الرغم من 
أن هذا يحدث أحيانا . ويكفي فقط أن نتأمل الأشكال الثانوية الهجينة من 
ال موسيقى ذات البرنامج 151151 تتتهنرع20م والأوبرا والمورسيقى الدرامية 2, 
وهى الأشكال التي باعتبارها على وجه التحديد أشكالاً ثانوية تكون منطوية 
على وجود موسيقى مطلقة ؛ ذلك الإنجاز العظيم للتجريد الموسيقي في 
الثقافة الغربية . والذي بلغ ذروة تطوره في التمسا القيصرية مع مدرسة ثيينا 
الكلاسيكية . فالموسيقى المطلقة تمدنا بإيضاح جيد قي نوع من التخصيص 


* الموسيقى المطلقة هى الموسيقى الخنالصة عتعسهم عدتام أر موسيقى الآلات لمأسع دسسعصاعمة 
عأكتاهر التي لا تصور أو تمثل مرضوعا معنيا يقوم خارجها , وهى تنتمي إلى قثة الفتون 
اللاموخضوعية. أو لتقل بعيارة أدق إنها كاتت النموذج الذي احتذته هذه الفنون . وال موسيقى 
مطاف 0 قال في مقابل الموسيقى الوصفية عذوناتد 0 التي تنتمي إلي 
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للقضية التي شغلتنا دائما . وهى : ما الذي يسمح لنا بأن نقول عن مقطوعة 
موسيقية ما إنها ضحلة نوعا ما , أو نقول في حالة رباعية من رباعيات 
بيتهوفن الأخيرة إنها عظيمة وعميقة بحق ؟ ما هو أساس حكمنا هذا ؟ ما 
الذي يسوغ الاحساس بالكيقف هنا ؟ إن هذا الأمر لا يرجع إلى علاقة محددة 
بأي شيء مما يمكن أن نعرفه بلغة المعنى . ولا هو على نحو ما تود أن تقنعتا 
نظرية المعلومات في مجال علم الجمال - مسألة كم معين من المعلومات * . 
أنيس الاختلاق في الكيف هو على وجه التحديد ما يكون حاسماآ هنا ؟ وإلا 
فكيف يتسنى لتنا أن نحول أغنية راقصة إلى كورال معبر عن آلام المسيح 
1و5" 3 طلز 10231 ؟ هل هناك صلة ما غامضة باللغة ارس تأثيرها 
هنا ؟ قد يكون الأمر على هذا النحو ؛ لأن مفسري الموسيقى قد شعروا غالبا 
بالحاجة إلى اكتشاف مثل هذه النقاط الإشارية . واكتشاف شيء ما أشبه 
بآثار المعنى التصوري . وعلى نحو مماثل ٠‏ فإننا عندما تشاهد فنا لاموضوعيا 
لا يمكن أبداً أن نعخلص من ذلك الطابع الذي يميز خبرتنا بالعالم في مجال 
الحياة اليومية . وهو أن رؤيتنا تكون موجهة نحو التعرف على موضوعات . 
فنحن نسمع أيضا التعبير الموسيقى المكثف بنفس الأذن التي نحاول بها على 
خلاف ذلك أن نفهم اللغة . فهناك تيقى صلة لا يمكن استيعادها بين ما' نحب 
+ تاستت نظرية المعلومات 7موعط) 08ناهسمم6هة كنظرية في " علم الجمال المعلوماتى " 
فعتاطائعه أقسملأمسصممكهزؤ في فرنسا وألمانيا فيما بين ستنتي 2 و 1962 غ؛ على 
يد أبراهام مولز 810165 صسسعطوءطه رينزه عدصءع31.8. وهذا العلم التجريبي المضاد في 
توجهه لعلم الجمال القلفي يقوم يتحليل العمل الفني ياعتياره رسالة متقولة يمكن قياس 
الخصائص الفيزيقية لمعطياتها قياسأ إحصائيا , وذلك بتفعيت المعطيات أو المعلومات المتضمنة 
في الرسالة إلى ذرات أو رموز أولية يمكن تعريفها وحسابها عنديا كما هو الحال على سبيل 
المثال في مجال اللقويات , حيث تكون الذرات هنا بمثابة كلمات وحروف نص أدبي ما ٠‏ رمثل 
ذلك يقال بالنسية لسائر الغتون بما في ذلك الموسيقى - وبذلك يمكن قياس العمل من حيث الجدة 
والأصالة قياسا كميا. 
ولمزيد من التقصيل حول نقد هذا الاتجاه ‏ بل والاتجاه التجريبي عموماً ‏ قي علم 
الجمال . انظر كتابئا : جدل حول علمية علم الجمال , دراسات على حدود متاهج 
البحث العلمي ( القاهرة : دار الثقافة للنشر والعوزيع, سنة 1994) . 
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أن نسميه لغة الموسيقى الخالصة من الكلمات 904 عع شتتعصة! 7001655 
عأكناحم ؛ واللغة اللفظية 28ناعددها 7521 التي تستخدم لأجل الاتصال 
اللغوي المعتاد . وريما تكون هناك أيضا صلة مشابهة بين الرؤية الموضوعية 
التي بواسطتها نوجه أنفستا نحو العالم ؛ والقول يأن الفن يهيئنا قي وقت 
واحد لكي نؤسس تأليفات جديدة بطريقة مباشرة من عناصر العالم ال مرئي ٠‏ 

ولكي نشارك في التوترات العميقة التي تؤسسها هذه العناصر . 
وهذه الحالات بالغة الدلالة من الفن تفيد في إضاءة الكيفية التي بها 
يوحدنا القن من خلال بعده الاتصالي . ولقد بينت في البداية الأولى كيف أن 
ما يسمى بالعصر الحديث - على الأقل منذ بداية القرن التاسع عشر .- قد حرر 
ذاته من الفهم الذاتي المشترك في التقليد المسيحي - الإنساني . ولقد بينت 
أيضا أن الموضوعات التي بدت من قبل واضحة بذاتها ومترابطة . لم يعد من 
الممكن الآن أسرها في صورة فنية تتيح لكل فرد أن يتعرف عليها ياعتيارها 
لغة مألوفة تُصاغ بداخلها عبارات جديدة . وهذا هو بالضيط الوضع الجديد 
على نحو ما وصفته . فالفنان لم يعد الآن يتحدث إلى الجماعة . ولكنه 
يشكل جماعته الخاصة بقدر ما يعبر عن نفسه . ومع ذلك ,٠‏ قإنه يخلق بالفعل 
جماعة ؛ ومن حيث المبدأ قإن هذه الجماعة الشاملة حقا (©«»:م:1فه) قتد 
إلى العالم بأسره . فالحقيقة أن كل إبداع فني يثير التحدي لدى كل فرد منا 
كي ينصت إلى اللغة التي يتحدث بها العمل . ويجعلها لغته الخاصة . ويبقى 
من الصحيح في كل حالة أن هناك إنجازا مشتركا أو مشتركا بطريقة ضمنية 
يكون مطروحاً للنظر . وهذا الأمر يعد صادقا بصرف النظر عما إذا كانت 
صياغة العمل الفتي:مدعمة مسبقا برؤية مشعركة للعالم يمكن التسليم بها , 
أو كان يجب علينا أولا أن " نقرأ" النص واللغة التي يتحدث بها شخص ما 

في الإبداع الماثل أمامنا * . 

* فكرة النشاط التأسيسي أو المشارك الذي يحدث في الخبرة الجمالية على مستوى التذوق أو 
التلقي ٠‏ هى فكرة قد أبرزها بقوة التحليل والوصف القيتومينولوجي لهذه الخبرة . ويسبب - 
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لقد وصلنا إلى النقطة التي أود عندها أن أقدم العنصر الثالث في العنوان 
الذي وضعته . وهو الاحتفال [5654398 46 . وإذا كان هناك شيء واحد 
ينتمي إلى كل الخبرات الاحتفالية . فهو إذن بالتأكيد يتمثل في أن هذه 
الخبرات لا تسمح يأي انفصال بين شخص وآخر . فالاحتفال هو خبرة الجماعة . 
وهو يمثل الجماعة قي صورتها الأتم . فالاحتفال يكون مقصودأ من أجل كل 
شخص . ولذلك , فإنه عندما يعجز شخص ما عن المشاركة . فإننا نقول إنه 
قد استبعد نفسه وعزل نفسه عن المظاهر الاحتفالية . وليس من السهل أن 
توضح الطبيعة المميزة للاحتفال وبنية الخيرة الزمانية المترتية عليها . 
والدراسات السابقة في هذا المجال تقدم لنا عوناً ضئيلاً . ومع ذلك » فإن 
هناك بعضاً من العلماء الأجلأء من الفيلولوجيين الكلاسيكيين الذين درسوا 
هذا الموضوع . أمثال : والعر ف. أوتو 62 6غغ0 .5 موغاة؟؟ والمجري 
الألماني كارل كيريني أتزدءمء»1 20393821 . وبالطبع فإن الطبيعة الحقيقية 
للاحتفال والزمن الاحتفالي ٠‏ كانت دائماً قضية لاهوتية . 

وريما أستطيع أن أبدأ بالملاحظات الأولية الآتية : إننا نقول إن الم.رجان 
يُحتّفل به ٠‏ ونصف يوم المهرجان باعتياره يوم عيد أو يوم احتفال . ولكن ما 
الذي نعنيه بالضبط بقولنا إننا " نحتفل بمهرجان " ؟ . هل الاحتفال يتم فهمه 
ببساطة بطريقة سلبية على أنه عطلة عن العمل . وإذا كان الأمر كذلك. 
فلماذا ؟ بالتأكيد لأن العمل يمثل شيئا ما يفصل بيننا ويوزعنا . لأنه مع كل 
التزامل الذي يقتضيه الجهد التضامتي وتقسيم العمل في نشاطنا الإنتاجي , 
> ميراث جادامر الفينومينولوجي ٠‏ فإننا نهد هذه الفكرة محورية في دراسته لخبرة المتذوق أو 

المشارك . الذى يعمل من خلال مشاركته ونشاطه التأسيسي على إظهار وتجلي حقيقة العبل 


الفني . ولقد أظهر لنا ذلك جادامر في مقهومه عن الفن بوصفه لعيا وبرصقه رمزا . كما 
سيظهره في مفهومه عن القن يوصقه احتقالا . 
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فإننا نظل مقسمين كأقراد . طالما أن ما يشغلنا إنما هو أغراض يوم بيوم . 
وفي مقابل ذلك ٠‏ فإن ما يميز بوضوح الاحتفال المهرجاتي هو أتنا هنا لا نكون 
متفصلين ابتداءً . وإفا نكون بخلاف ذلك متجمعين معا . والحقيقة أننا اللآن - 
بطبيعة الحال ‏ نجد أنه من العسير أن تدرك هذا البعد الفريد للاحتفال 
المهرجاني . فالاحتفال فن . وهو نوج من القن الذي تفوقت فيه علينا إلى حد 
بعيد الثقافات المبكرة والأكثر بدائية . ولوتساء لنا عن الطبيعة الحقيقية لهذا 
الفن ٠‏ فمن الواضح أننا يجب أن نجيب يأنها تكمن فى خيرة الجماعة التي 
يصعب تعريفها بألفاظ دقيقة. وعلاوة على ذلك , فإنها جماعة يتم من 
خلالها تجميعنا معا لأجل شيء ما . على الرغم من أن لا أحد يستطيع أن 
يقول بدقة ما هو ذلك الذي لأجله نصيح مجتمعين . وليس من قبيل الصدفة 
أن هذه الخبرة تشبه خبرة الفن ؛ حيث إن الاحتفال يكون له أنواعه الخاصة من 
التمثيل . ولقد كانت كل أشكال الاحتفال المستقرة والمعجادة محل تقديس 
عرف قديم . حتى إنتا أيضاً قد اعمدتا أن نفعل أشياء بطريقة معطاة سلقا . 
وهناك نوع معين من الحديث المتاسب للاحتفال المهرجانيء. والذي تسميه 
الخطاب الاحتفالي . ولكن ريما كانت حالة السكينة هى مسا ينتمصي إلى 
الاحتفالء أكثر-من انتماء الخطاب إليه . فمثل هذه السكينة تفصح عن ذاتها 
كما هو الحال ‏ على سبيل المثال - عندما يتصادف أن يواجه شخص ما أثرآ 
فنيا أو دينياً عظيما يستولى فجأة على انتباهه يعمق . ويحضرني هنا الآن 
المتحف القومي يأثينا . حيث يبدو أنهم ينتشلون كل عشر سنوات أثرأً فنيا 
معجزاً من أعماق البحر الإيجي ٠‏ لينصيونه هناك من جديد . وعندما يدخل 
المرء قاعة المتحف لأول مرة . تغمره سكيتة احتفالية طاغية ٠‏ ويستشعر المرء 
معنى تجمع كل الأقراد المشاهدين أمام ما يواجهرته . إن الاحتفال بمهرجان ما 
يعد إذا استخدمنا مصطلحا فنياً ‏ تشاطا قصدياً و2 لقدمتاصعاس] . 
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فتحن نحتفل لكوننا قد تجمعنا لأجل شيء ما , وهذا يكون واضحاً بوجه 
خاص فى حالة خبرة الفن . وليست القضية هنا هى مجرد كوننا في نفس 
المكان . وإنما هى بالأحرى ذلك القصد الذي يوحدنا ويمنعنا كأفراد من 
الانغماس في أحاديث خاصة وخبرات ذاتية خاصة . 
وربما تقودنا قضية البنية الزمانية للاحتفال إلى الطابع الاحتفالي للقن 
والبنية الزمانية للعمل الفتي . وأود هنا مرة أخرى أن أبدأ بملاحظات لغوية . 
فأنا أؤمن بأن الطريقة الوحيدة الأمينة لإيضاح أفكارنا الفلسفية.هى 
الانصات إلى ما كان معروفاً من قبل من خلال اللغة التي توحدنا . ولنتذكر 
أننا نتتحدث عن " أداء قثيلي " لاحتقال ما . ومن الواضح أن الأداء التمثيلي 
لاحتفال ما هو شكل معين من السلوك . فكلمة " أداء قثيلي " تستيعد كل 
فكرة عن هدف ما يراد بلوغه . فأن تؤدي تمثيلياً لا يعني أن تتكفل بأداء 
مهمة كي تصل فيما بعد إلى موضع ما ؛ لأننا عندما نقوم يأداء تمثيلي 
لاحتفال ما .ء فإن الاحتفال بذلك يكون دائمآ هناك منذ البداية . فالطابع 
الزماني للاحتفال المهرجاني الذي نؤديه تمثيلياً . يكمن فى كونه لا ينحل إلى 
سلسلة من لحظات منفصلة . وبالطبع . فإنه من الصحيح تاما أننا نستطيع 
أن ننظم برنامجأ للاحتفال ٠‏ أو نبتكر نظاماً من الخدمات لأجل احتفال ديني 
ما . أو حتى نعلن جدولاً بتوقيت وقائع الاحتفال . ولكن كل هذا يحدث فقط 
من أجل الاحتفال الجاري أداؤه . وهكذا فعلى الرغم من أنه يكون من الممكن 
ماما تنظيم أشكال الاحتفال . فإن الينية الزمانية للعرض تكون مختلفة تماما 
عن الرمن الذي يكرن رهن تصرفنا . 
وهناك نوع معين من التكرار ينتمي إلى الاحتفال ‏ وريما لا يكون هذا الأمر 

في كل حالة مفردة . على الرغم من أنني ميال إلى الشك فيما إذا كان هذا 
الأمر قي معناه العميق يكون صحيحا أو لا يكون . وتحن بالطيع فيز 
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الاحتقالات المتكررة عن الاحتفالات الفريدة . ولكن القضية هنا هى تساؤل 
عما إذا كان حتى الاحتفال الفريد لا يتطلب حقا تكرراً بالمثل . إثنا لا نتصف 
احتفالاً ما باعتباره احتفالاً متكرراً على أساس أننا يمكن أن ننسب إليه 
موضعاً معيناً في الزمان ؛ بل إن الأمر على العكس من ذلك : قالزمان الذي 
يحدث فيه الاحتفال ينشأ فقط من خلال تكرار الاحتفال ذاته . والسنة 
الكنسية هى مثال جيد على ذلك هنا ؛ كما هو الحال في كل حالات الأعياد 
مثل : عيد ميلاد المسيح . وعيد القصح أو أي عيد آخر كان حيث إننا هنا 
لا نحصى الزمان بطريقة مجردة من حيث الأسابيع والشهور . فمشل هذه 
اللحظات قثل أولية شيء ما يحدث في زماته الخاص وفي زمانه الملاتم , 
شيء ما لا يخضع للحساب المجرد للمدة الزمانية . 

وهناك أسلويان أساسيان من الخبرة بالزمان يتعلقان بالأمر هنا 54) . ففي 
سياق خبرتنا العادية العملية بالزمان نجد أننا نقول : " إننا لدينا وقت لشيء 
ما". فهذا الزمان يكون رهن تصرفتا ؛ فهو قابل للتقسيم ؛ إنه الزمان الذي 
نتلكه أو لا نمتلكه . أو على الأقل نظن أننا لا فتلكه . ومثل هذا الزمان 
يكون من حيث بنيته الزمانية فارغاً ٠‏ ويحتاج لأن يملا . والملل هو مثال بين 
على هذا الزمان الفارغ . فعندما نكون في حالة ملل , فإننا نشعر بسيلان 
الزمان الخالي من الملامح والمتكرر يوصفه حضورا أليماً . وفي مقابل فراغ 
الملل . فإن هناك فراغاً مختلفا من الانهماك الشديد في النشاط . حينما لا 
يكون لدينا أي وقت كاف لعمل أي شيء , ومع ذلك يكون لدينا ياستمرار 
أشياء نفعلها . فعندما تكون لدينا خطط . فإن الزمان يحدث في خبرتنا 
بوصفه " الزمن المضبوط ” الذي ينبغي علينا انتظاره : أو يوصفه ذلك الزمان 
الذي نحتاج فيه وقتا أطول لتنجز أشغالنا . وكلاً من هاتين الحالتين المتباينتين 
من الانهماك الشديد والملل ٠‏ تمثلان الزمان ينفس الأسلوب : فنحن فلا زمانتا 
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بشيء ما . أو لا يكون لدينا شيء لنفعله . فالزمان في كل من هاتين 
الطريقتين لا يحدث في خيرتنا وفقاً لحسابه الخاص , وإنا يحدث في خبرتنا 
بوصفه شيئا ينبغي التصرف فيه . غير أن هناك - بجانب ذلك - خبرة بالزمان 
مختلفة كليةٌ , وأظن أنها مرتبطة يعمق بذلك النوع من الرّمان الذي يكون 
بميزاً للاحتفال والعمل الفني معأ . وفي مقابل الزمان الفارح الذي يكون في 
حاجة لأن يملا ٠‏ فأنا أقترح أن أسمى ذلك الزمان بالزمان " المكتمل " أو 
" المستقل بذاته " . إننا جميعاً نعرق أن الاحتفال يكمل كل لحظة من لحظات 
مده . وهنا الاكعمال لا يكون حدوثة راجنها إلى أن شخضا منا يكون لديه 
زمان فارغ ليملاً. فعلى العكس من ذلك . نجد أن الزمان يصيح احتفاليآ 
يقدوم الاحتفال . والأسلوب الذي به يوْدى الاحتفال تثيلياً له علاقة مباشرة 
يهذا الأمر . وتحن جميعا على ألفة بهذا الزمان الذي يمكن أن نسميه زمانا 
مستقلاً بذاته من خلال خبرتنا الخاصة بالحياة : فمراحل الطفولة والشباب 
والنضج والشيخوخة والموت ٠‏ هى جميعاً صور أساسية لذلك الزمان المستقل 
بذاته . قنحن هنا لا نحصي شيئا , ولا نحن ببساطة نضيف تتايعا تدريجياً 
من لحظات فارغة لنصل إلى حاصل إجمالي للزمان . فاستمرارية الصورة 
المنتظمة لسسيلان الزمان التي يمكن أن نلحظها ونقيسها بواسطة الساعة ., 
لاتخيرنا بأي شيء عن الشباب أو العمر . والزمان الذي يجعلنا شباباً أو 
شيوخاأً ليس هو بزمان الساعة على الإطلاق . ومن الواضح أن هناك شيئاً 
ما من عدم الاستمرارية ينتمي إلى طبيعته . فنحن فجأة نصبح واعين يأن 
شخصا ما قد أصبح عجوزا أو أن شخصآ ما " لم يعد طفلاً " . ونحن عتدئذ 
ندرك أن كل فرد يكون له زماته الخاص . أي زمانيته المستقلة بذاتها . ومن 
طبيعة الاحتفال أنه ينبغي أن يقدم لنا الزمان . أن يقبض عليه ويجعله يبقى 
منتظرأً . فالأسلرب الإحصائي الذي اعتدنا من خلاله أن نتدبر زماننا ونتتصرف 
فيه ٠‏ يبدو هنا كما لو أنه قد أصبح في حالة توقف . 
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ومن السهل أن ننتقل من خبرات الحياة الزمانية هذه إلى العمل القني . 
فلقد بدا آلفن في الفكر الفلسفي على صلة وثيقة بالحياة من حيث المعنى 
الجوهري المميز لبنية الكيان العضوي الحي . فكل فرد يفهم المراد حينما نقول 
إن عملاً قنياً ما يكون مححنظأ " بوحدة عضوية " دن ©أهدعه قما 
نعنيه بهذا يتم تفسيره على القور على أساس أن كل تفصيل جزتى أو جاتب 
معين من اللوحة أو النص أو أي شيء كان - يكون متحداً تماماً مع الكل , 
حتى إنه لا يصدمنا على نحو ما يصدمنا شيء ما خارجي قد تم إضافته 
قحسب ؛ فهو لا يكون مقحماً كما لو كان شيئا بلا فاعلية قد تم فرضه 
فحسب في عملية الإبداع . قالعمل [القني] يبدو - على العكس من ذلك - 
ممتلكا لنوع من المركز . وعلى نحو مماثل ؛ فإتنا ندرك كائناً عضويا ما يوصفه 
موجوداً يحمل مركزه في ياطنه . على ذلك النحو الذي تكون فيه كل الأجزاء 
غير خاضعة لأية غاية خارجية جزتية ٠‏ وإنما تخدم فحسب عملية الحفظ الذاتي 
للكائن العضوي بوصفه موجودا حياً . وهذه " الغائية بدون غاية " -وص«لام 
©505!نام أنامط511 51960655 على نحو ما وصقها كانط يشكل رائع - 
هى سمة مميزة للكيان العضوي الحي . مثلما هى سمة نميزة بوضوح للعمل 
الفني7) . ويتوافق مع هذا قاماً واحد من أقدم التعريفات للجميل في الفن . 
فأرسطو يقول إن شيئاً ما يكون جميلا " إذا لم يكن في المستطاع إضافة أي 
6 أو استبعاد أي شيء " ©5) . وبالطبع . فإن هذا التعريف لاينيغي أن 
يؤخذ حرفياً؛ وإنما يحساب . لأننا يمكن أيضأ أن نضع تعريفا بطريقة أخرى 
التفاقية. ونقول بأنه يكون هناك في العمل تكثيف للجميل يتبدى على وجه 
التحديد من خلال كوننا نستطيع أن تُحدث سلسلة من التغييرات ا ممكنة عن 
طريق الحذف والاستبدال والإضافة أو الاستبعاد لشيء ما . .إلا أن هذا يكرن 
مكنا فقط على أساس من بنية مركزية يجب أن تبقى مصونة . إذا كنا لا نريد 
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تحطيم الوحدة الحية للعمل . ومن هذه الناحية . فإن العمل الفني يشبه كياتاً 
عضويا حيا بوحدته التي تتأسس بتيتها باطنيا . وهذا يعني - بعيارة أخرى - 
أنه يكشف أيضاً عن زمانية مستقلة بذاتها . 
ومن الواضح أن هذا لايعني أن العمل الفتي ير بمرحلة شباب ونضج 
وشيخوخة , على نحو ما يحدث للكائن العضوي الحي . وإنما هذا يعني أن 
العمل القني على نحو مماثل للكائن العضوي الحي . يكون محددأ بواسطة 
بئيته الزمانية الخاصة . أكثر مما يكون محددأ بفترة من وجوده في الزمان يمكن 
تحديدها كمياً . وحالة الموسيقى يمكن أن تصلح كمثال هنا . إننا جميعاً على 
ألفة يتلك العلامات الإيقاعية الغامضة التي يستخدمها المؤلفون الموسيقيون 
ليصفوا الحركات الجزئية لمقطوعة موسيقية . فالتعليمات التي يكتبها المؤلف 
الموسيقي تكون غير محددة إلى حد بعيد . ولكنها ليست مجرد توجيهات 
فنية من جانب المؤلف الموسيقي تعتمد على قراره الخاص فيما إذا كانت 
المقطوعة الموسيقية ينبغي تناولها بإيقاع سريع أو بطيء . فنحن يجب أن نجد 
الزمن المضبوط للايقاع على التحو الذي يتطليه العمل . فالعلامات الإيقاعية 
هى مجره دلالات تساعدنا علي بلوغ الإيقاع " الصحيح " أو إدراك العمل 
ككل . والإيقاع الصحيح لا يمكن أبداً في الحقيقة إحصازه كمياً أو حسابه . 
ومن هنا فإن أحد نواحي الخلط الأساسية التي نتجت عن التطورات العقنية في 
عصرنا ٠‏ والتي حتى أثرت على الممارسة الفنية في بلدان معينة ذات نظم 
بيروقراطية مركزية على وجه الخصوص - إفا يتمثل في محاولة تقنين صور 
الأداء الموسيقي . لدرجة أن النسخة المعتمدة بواسطة المؤلف الموسيقي ٠‏ تصبح 
هى الشكل الشرعي الذي يتم اتباعه في كل صور الإيقاع الخاصة بالأداء 
الموسيقي . والواقع أن تحقق هذا الأمر سيكون نذيرا موت عملية إعادة الإتعاج 
القني ٠‏ وبإحلال نوع ما من الأجهزة التقنية بدلاً منه . فمتى حاولنا أن نعيد 
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إنتاج عمل فني ما عن طريق مجرد تسخ الأصل والتسخة " المعتمدة " لإعادة 
الإنتتاج لدى شخص ما اخر ؛ قإننا عتدئذ سننزلق إلى حالة من النشاط 
اللاإيداعي سوق يلحظه المستمع في حينه ؛ هذا إذا كان لايزال يلحظ أي 
شيء على الإطلاق . 

ومرة أخرى فإن القضية هنا هى قضية تعيين تلك المساقة بين الهوية 
والاختلاف . وهى قضية كنا على ألفة يها من قبل . فينيغى على المرء أن 
يكتشق الزمان المستقل الخاص بمقطوعة موسيقية ما . والزمان المستقل 
الخاص بنص شعري ما . وهدا يمكن أن يحدث فقط من خلال " أذته 
الباطنية " . فكل إنتاج فني معاد ٠‏ وكل إلقاء شعري . وكل أداء مسرحي - 
مهما كانت عظمة من يقومون بالأداء - يمكن أن ينجح في توصيل خبرة فنية 
أصيلة بالعمل الفني ذاته » فقط إذا كنا نسمع بأذتنا الباطنية شيئاً مختلفا 
امآ عما يحدث بالفعل أمامنا . فالعناصر المكوتة التي نؤسس بها العمل 
لايمدنا بها الإنعاج المعاد والعرض أو الأداء المسرحي في حد ذاتهم . ولكن 
يمدنا بها العمل الذي قد تم رفعه إلى حالة وجود مثالي من خلال أذنتا 
الباطنية . وإن أي شخص يعرف قصيدة ما حق المعرفة لابد أنه قد جرب هذا 
الأمر. فلا أحد - وهذا يشملني أيضاً - يمكن أن يقرأ تلك القصيدة بصوت 
مسموع بطريقة مقنعة تماما. لماذا يكون الأمر على هذا النحو ؟ من الواضح' 
أننا هنا نلقى مرة أخرى ذلك الجهد العقلاتي ؛ ذلك النشاط الروحاتي ٠‏ الذي 
يكون متأصلاً في كل ما يسمى بالمتعة التي تحدث لنا في خبرتنا بالعمل . 
فالإبداع المثالي يظهر فقط بقدر ما نسعى نحن أنفسنا إلى تحجاوز كل مظاهر 
عارضة . فإذا كان لنا أن تسمع القصيدة بالأسلوب الاستقبالي الملائم لها على 
نحو أتم . فينبقى عتدئذ ألا يميز الأداء أو القراءة أي نبرة صوتية ؛ لأنه لا 
وجود لشيء من هذا القييل في النص . ولكن بما أن كل فرد يكون له نبرة 
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صوتية خاصة ؛ فليس هناك إذن أي صوت كان يمكن أن يبلغ الحالة المثالية 
للنص الشعري . فأي وكل قراءة سوف تزعجنا حتما يمعنى ما ؛ يسيب 
خصائصها العارضة . والعملية التي بواسطتها نحرر أنفسنا من مثل هذه 
العرضية . توضح لنا الدور التزاملي الذي يكون علينا أن نلعيه بوصقنا 
مشاركين في لعب الفن . 

وزمانية العمل الفني المستقلة بذاتها يمكن إيضاحها جيدأً على نحو خاص 
من خلال خبرة الإيقاع . وياله من ظاهرة جديرة بالاعتيار ذلك الإيقاع ! إن 
البحث السيكولوجي يخبرنا بأن الإيقاع هو عامل مؤثر في عملية سماعنا 
وقهمنا7©. فلو أننا أحدثنا سلسلة من أصوات أو نغمات متكررة في مقاطع 
منعظمة . قإئنا نجد أن المستمع يقوم بطريقة لا أرادية بإدخال إيقام على 
سلسلة النغمات . ولكن أين يكون هذا الإيقاع على وجه التحديد ؟ هل 
يلشّمس قي العلاقات الفيزيقية والزمانية بين الأصوات . في أطوال الموجات 
والعرددات الصوتية . وما إلى ذلك ؟ أم أنه يكون في ذهن المستمع ؟ من 
الواضح أنه من غير الملاتم أن نتصور الأمر على أساس من مثل ذلك النظام 
الفج من البدائل . وقولنا إننا نسقط الإيقاع على سلسلة النغمات يكون 
صادقاً صدق قولنا إننا ندركه ماثلاً هناك . وبالطبع فإن المثال الذي اتخذناه 
على الإيقاع الذي يدرك داخل سلسلة رتيبة من النغمات . ليس مثالاً مستمدا 
من الفن . ومع ذلك ٠‏ فإنه يبين لنا أتنا نستطيع أن نسمع الإيقاع الذي يكون 
مباطناً في صورة معطاة , فقط إذا أدخلنا نحن أتفسنا الإيقاع عليها . وهذا 
يعني أننا يجب حقأ أن نكون مستغرقين بأنفسنا على نحو فعال . كي يمكن 
أن نستخرج الإيقاع على الإطلاق . 

إن كل عمل فني يفرض زمانيته الخاصة علينا . وليس فحسيب القئون 
الوقنية 85:ه /دهؤؤوصةم] الخاصة باللغة والموسيقى والرقص . فعندما نتأمل 
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الفنون الساكنة 2685 548016 , فإنتا ينبغي أن نتذكر أتنا هنا أيضاً نشيد 
ونقرأ لوحات ٠‏ وأننا ينبغي كذلك أن نقتحم ونكتشف صور المعمار . فهذه 
أيضاً عمليات زمانية . إن لوحة ما قد لاتكون في متناول فهمنا على نحو ما 
تكون لوحة أخرى . وهذا يصدق أيضاً بالنسية للمعمار . وصور إعادة الإنتاج 
على نحو تقني في عصرنا هذا . قد خدعتنا إلى حد أننا عندما تقف بالفعل 
أمام واحد من الآثار المعمارية العظيمة للحضارة الإنسانية لأول مرة . فإننا 
نكون عرضة للشعور ينوع معين من الإحياط . فهى لاتبدو لنا " ملونة بصورة 
فنية " على تفس النحو الذي تبدو عليه من خلال صور إعادة الإنعاج 
الفوتوغرافي المألوفة جد بالنسبة لنا . والحقيقة أن هذا الشعور بالإحباط يبين 
لنا أننا لازلنا بحاجة إلى أن نتجاوز الكيفية الفنية الخالصة للمبنى منظورا 
إليه كصورة متخيلة . وأن نقعرب منه بوصفه فنأ معماريا يقوم بذاته . رلكي 
تفعل هذا . فإنه يتبغي علينا أن تشيعم القن رأ عجول وله شن :الداحل 
والخارج . وفقط بهذا الأسلوب يمكننا أن نستشعر ذلك الذي يحتفظ به العمل 
في جعيته لأجلنا ٠‏ ونتيح له أن يتسامى بإحساسنا بالحياة . 


ويمكن إجمال نمائج هذه التأملات الانعكاسية الموجزة على النحو العالى : 
إننا في خيرة الفن يجب ان نتعلم كيف نتعم النظر في العمل الفتي يأسلوب 
خاص . فعندما ننعم النظر في العمل . لايكون هناك أي ضجر ؛ لأننا طالما 
نهب أنفسنا للعملء فإن العمل يكشق لنا عن مزيد من ثرواته المتنوعة . 
وربما كان هذا هوالأسلوب الوحيد المخول لنا كموجودات متناهية كي نتصل با 
تسميه الخلود 

ودعنا الآن نجمل مسار تأملاتنا الاتعكاسية . محاولين مثلما حاولنا دائما 
أن نوضح ما أحرزناه من تقدم حتى الآن . والقضية التي يطرحها الفن المعاصر 
تفرض علينا منذ البداية مهمة راب ذلك الكيان الذي يهدد بالانقسام إلى 
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' قطبيين متنافرين هما : الفن الذي ييدو لنا تاريخيا من جهة . والفن الذي 
يبدو تقدميا من جهة أخرى ‏ فمظهر الفن بوصفه تاريخيا يمكن وصفه باعتباره 
وهم ثقافة تعتقد أن ما يكون ذا دلالة هو فقط ما يكون مألوفاأ لنا من خلال 
تقليدنا الثقافي . ومن ناحية أخرى ٠‏ فإن مظهر الفن بوصفه شيئا ما تقدميا 
هو أمر يعضده وهم نقد الأيديولوجيا . فهو وهم يزعم بأن التاريخ ينبغي أن 
يبدأ الآن من جديد ؛ حيث إننا نكون بالفعل على ألغة تامة بالتقليد الذي 
تقف عنده . ويمكن أن نتركه وراءنا في سلام . ولكن اللغز الذي تخلقه لنا 
قضية الفن هو على وجه التحديد لغز تعاصر "إأأعضة:0صدمعغههن الماضي 
'والحاضر . قلا مجال هنا للاستباق أو النكوص . يل على العكس. قإننا تكون 
مطالبين بالعساؤل عن ذلك الذي يحافظ على استمرارية القن . وعن المعنى 
الذي به يمثل الفن قهرأ للزمان . ولقد حاولنا إيضاح هذا الأمر في ثلاث 
خطوات . قنحن أولاً قد بحثنا عن أسس أنشروبولوجية للفن في ظاهرة اللعب 
بوصفه فائضآ من النشاط . لأنه من الطابع التأسيسي لانسانيتنا أن غرائزنا 
تكون محكومة بضرورات ؛ ولذلك فإنه يكون علينا أن نعصور أنفسنا 
كأحرار ٠‏ ونحيا مع الأخطار التي تتضمنها هذه الحرية . وهذا الطابع الممسيز 
القريد يحدد الوجود الإنساني في أعمق صورة له . وأنا هنا أتبع استبصارات 
الأنشروبولوجيا الفلسفية على نحو ما طورها شيلر 90186162 وبليستر -وو216 
56 وجيلين 6168© بوحي من نيعشه . فلقد حاولت أن أبين أن الخاصية 
الإنسانية المسيزة لوجودنا تتأصل في تلك الوحدة بين الماضي والحاضر التي 
تؤسس تعاصر كل العصور والأساليب والأجناس والطيقات . لأن كل هذه 
الأمور تعد إنسانية . وكما قلت فيما سبق أن النظرة الشاقبة لمنيموسين - 
الإلاهة التي تحفظ وتستبقي الذكرى - هى ما يطبعنا بطايع خاص . ولقد كان 
أحد القصديات الأساسية للعرض الذي قدمته أن أبين أننا في صلتنا بالعالم . 
وفي كل الجهود الإبداعية ‏ التي تشككّل أو تتزامل في عملية اللعب بالشكل 
حسيما أتفق الأمر - نجد أن إنجازنا يكمن في الاحتفاظ بما يهدد بأن يزول . 
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وهذا الطابع من النشاط يُظهر بالضرورة الخبرة الإنسانية بالتناهي على 
نحو فريد , ويمنح دلالة للتعالي الكامن في اللعب بوصفه فائضا من التشاط 
ينساب في مجال الممكنات التي يتم اختيارها بحرية . إن الموت بالنسبة لنا 
هو التعالي على وضعنا القاني الخاص . قمراسم دفن الميت ٠‏ والطقوس 
المصاحبة له . وتلك الوفرة من القن الجنائزي واحتفالات النذور . تضقي على 
الزائل والعابر شكلاً من الخلود . ويبدو لي أن التقدم الذي أحرزناه الآن على 
نحو يكمل تأملاتنا . هو أتنا قد رأيتا أن فائض النشاط الخاص باللعب لا 
يمثل فحسب الأساس الحقيقى لإنتاجنا الإبداعي واستقبائنا للقن . وإتا يمثل 
أيضا البعد الأنثروبولوجي الأكثر عمقآ الذي يهب الخلود . وهذا هو الطايع 
الفريد المميز للعب الإنساني وللعب الفن يوجه خاص ,٠‏ وهو الطايع الذي يميزه 
أيضا عن كل أشكال اللعب الأخرى في مجال الطييعة . 

ولقد كانت هذه هى خطوتنا الأولى . وقد رحنا بعد ذلك نعساءل عن ذلك 
الذي يخاطبنا بطريقة ذات دلالة في ذلك اللعب بالصورة التي تتشكل ويتم 
الاستحواذ عليها في العمل [القتي] العياني . ولقد اعتمدت آتذاك على 
المفهوم القديم للرمزي . وأنا أود أن انتقللى به هنا إلى خطرة أبعد . لقد قلت 
إن الرمز يتيح لنتا أن نتعرف على شيء ما ؛ على نحو ما كان المضيف يتعرف 
على ضيفه براسطة علامة الضصيافة كناعافوءه! #بعدعىه6: . ولكن ما هر 
التعرف ؟ إنه بالتأكيد ليس مجرد مسألة تتعلق يرؤية شيء ما للمرة الثانية . 
ولا هو يعني سلسلة كاملة من اللقاءات . فالتعرف يعني معرفة شيء ما من 
ذلك النوع الذي نكون على معرقة به من قيل . فالعملية الفريدة التي 
بواسطتها " يجعل الإنسان نفسه على ألفة بالعالم  "‏ إذا استخدمنا تعبيراً 
هيجليا - هى عملية تتأسس على أساس أن كل قعل من أقعال التعرف على 
شيء ما يكون قد تحرر بالقعل من إدراكنا العارض الأول لذلك الشيء ٠‏ 


137 


وعندئذ يتم رفعه إلى الحالة المثالية . وهذا شيء ما نكون جميعا على ألفة 
به . فالتعرف يعني دائما أننا قد أصبحنا تعرف شيئاً ما على نحو أوثق مما 
كان في استطاعتنا عندما لفت انتباهنا في أول لقاء به . فالتعرف يستخلص 
الدائم من العابر . والوظيفة الصحيح للرمز والمضمون الرمزي للغة الفن بوجه 
عام . هى أن يحقق هذا الأمر . غير أن السؤال الذي نكون منشغلين تماما 
بالإجابة عنه هو على وجه التحديد ذاك السؤال : ما هو ذلك الذي نتعرف 
عليه حينما تكون في مواجهة لغة فنية تبدو ألفاظها وأسلويها وتركيبها فارغاً 
وغريبا على نحو بيّن , أو يعيداً ماما عن التقاليد الكلاسيكية العظيمة 
لشقافتنا الخاصة ؟ أليس مما يميز عصرنا المسرف قي لارمزيته أننا لا زلنا - 
يسبب إيماننا المنبهر بالتقدم التكنولوجي والاقتصادي والاجتماعي - نجد أن 
تحقيق هذا التعرف يكون مستحيلاً ؟ 

لقد حاولت. أن أبين أننا لانستطيع ببساطة أن نقيم تقابلاً بين تلك الفترات 
ذات التقليد الرمزي المشترك الخصب . وتلك الفترات التي اقتقدت خصويتها 
حينما افتقدت فيها الرموز معناها . فالحظوظ المواتية في الماضي والحظوظ 
غير المواتية في الحاضر . ليست مجرد وقائع يكون علينا أن ترتضيها . 
فالواقع أن التعرق على الرمزي هو مهمة ينبغي أن نأخذها على عاتقتا . 
فينيغي علينا أن نحقق فعليا إمكانات التعرف في المجال الواسع المتاح الذي 
يواجهنا هنا . ومن المؤكد أنه لا يستوي الأمر يين أن تكون مهمتنا هى أن 
تكون قادرين - بناء على تثقيف تاريخي وألنة بالثقافة الحديثة للحياة - على 
أن ننتحل تاريخياً مفردات لغة ما كانت ذات يوم واضحة بذاتها للجميع ( تمن 
كانوا على ألقة يتلك المفردات على نحو ما كانت تلعب دورها في لقائنا 
بالقن ) - أو تكون مهمتنا هى أنه ينبغي علينا أن نفك شفرة اللغة الجديدة 
وغير المألوقة ؛ كي يمكن أن نقرؤها على الوجه الصحيح . 
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فما هى القراء ة ؟ إننا نعرف أتتا نكون قادرين على قراء ة شيء ما عندما 
نكف عن ملاحظة الحروف في حد ذاتها . وأن نميح لمعنى ما يقال أن ينبفق . 
وفي كل حالة من القراءة ٠‏ فإن تأسيس معنى متماسك هو ما يتيح لنا أن 
نزعم أننا قد فهمنا ما يقال . وهذا وحده هو ما يجعل من لقائنا بلغة الفن 
لقاءُ مثمرا . وينبغي أن يكون واضحاً أن هناك تفاعلاً يحدث هتا ونحن 
نخدع أنقسنا إذا كنا نظن حقا أننا يمكن أن نعقد لقاءً بالفن وننبذ لقاءً آخر . 
وريما لاتكون هنا حاجة بنا إلى الإفراط في التأكيد على أن أي فرد يعتقد بأن 
الفن الحديث قد أصبح مفتقداً للقيمة . لن يكون قادراً بالمثل على أن يفهم حق 
الفهم الفن العظيم الذي كان فيما مضى. فتحن يجب أن ندرك أن كل عمل 
فني يبدأ في التحدث عندما نكون قد تعلمنا من قبل أن نفك شفرته ونقرؤه. 
وحالة الفن الحديث دنا بتحذير قعال ضد الفكرة القائلة يأننا نستطيع أن 
نتذوق لغة الفن السابقة دون أن نتعلم أولاً كيف نقرؤها . 

وبالطيع . فإننا يجب أن نأخذ على عاتقنا إنتاج هذه الوحدة المشتركة من 
المعنى التي لا يمكن افتراضها مسبقاً ببساطة . ولا قيولها بامتنان . 
والتوصيف الشهير لدى أندريه مالرو للمتحف الخالي من الجدران الذي تكون 
فيه كل الفترات التاريخية من الإنجاز القني حاضرة أمام وعينا . يقدم لنا 
اعتراقاً على مضض بهذه المهمة بصورة أخرى معقدة . فما يكون علينا أن 
ننعجه لأنفسنا . إنما هو تلك التخية التي يتم جمعها معا في فعل الخيال . وما 
يكون جوهرياً هنا هو أننا لافتلك أيدا تلك النخبة من قبل . ولا نواجهها 
بنقس الطريقة التي نتبعها حينما نزور متحقا لنرى ما الذي جمعه الآخرون . 
أو لنقل - بعبارة أخرى - إننا كموجودات متناهية نجد أنفستا من قبل داخل 
تقاليد معينة . بصرف النظر عما إذا كنا على وعي بها أو كنا نخدع أنفستا 
بالاععقاد بأتنا يجب أن تبدأ من جديد . ولكن الأمر لا يستوى إن كنا نواجه 
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التقاليد التي نعايشها مع ما تقدمه من إمكانات بالنسبة للمستقبل ٠‏ أو كنا 
نعهزم أقتاع أنفستا بأننا نستطيع أن نتحول عن المستقبل الذي نتحرك فيه 
الآن ونبرمج أنفسنا من جديد . لأن التقليد ‏ بالطبع - يعني التوصيل أكثر مما 
يعني الحفظ . وهذا التوصيل لايعتي أننا ندع الأشياء مستقرة على حالها 
ونحفظها فحسب . وإنا هو يعتي أن تتعلم كيف تدرك الماضي وتعبر عنه من 
جديد . وبهذا المعنى يمكن لنا القول بأن التوصيل يكون مكافئاً للترجمة . 
والحقيقة أن ظاهرة الترجمة تمدنا بنموذج للطبيعة الحقة للتقليد . فلغة 
الأدب المتصلية تصبح فنأ ء فقط 'عندما تصيح جزءأ من لغتنا . ونفس الشيء 
يصدق بال مثل على الفنون التشكيلية والمعمار . فنحن ينبغي أن نقدر جسامة 
المهمة المتمثلة في القيام يالتوفيق على نحو مثمر وملائم بين الآثار والمباني 
العظيمة التي تنعمي إلى الماضي ٠‏ وبين أشكال حضارتنا الحديثة من وسائل 
التوصيل . وأساليب الإضاء ة المتاحة لنا اليوم . والحالات المختلفة التي تتبدى 
لتنا فيها . وربما يمكنني أن أقدم مثالا على ما أعنيه هنا . فأثناء رحلة قمت 
بها قي شبه جزيرة أيبريا كنت مدفوعاً بعمق نحو اكتشاف كاتدرائية نجد فيها 
أن اللغة الأصلية لتلك المباني الأسيانية والبرتغالية القدية لم تتطمس بعد 
لنقل إن جاز التعبير ‏ بواسطة الإنارة المستمدة من مصابيح كهربائية . ومن 
الواضح أن الكوأت الضيقة التي تقيح لتا أن نلمح السماء خارج المبتى . 
واليواية الضخمة المفتوحة التي تسمح لضوء التهار أن ينساب داخل المبتى ٠‏ 
هو ما يمثل الأسلوب الصحيح لمواجهة هذه القلاع الدينية الحصينة . وأنا هنا لا 
أوحي بأتنا يمكن ببساطة أن نصرق النظر عن الحالات التي اعتدنا أن ترى 
الأشياء من خلالها . فليس من الممكن أن تقعل هذا . اللهم إلا إذا كان من 
الممكن أن نصرف النظر عن كل المظاهر الأخرى للحياة الحديثة . فالمهمة 
المتمثلة هنا في ربط البواقي المتحجرة من الماضي يالحياة التي نحياها اليوم . 
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مدنا بإيضاح ناصع لما يعنيه التقليد دائمأ : فهو ليس مجرد حفظ حريص 
للآثار . ولكنه التفاعل المستمر بين أهدافنا في الحاضر وفي الماضي الذي 
لا زلنا ننتمي إليه : 

وأخيراً . نأتي إلى النقطة الثالفة التي تتعلق بالاحتفال . وأنا لا أريد أن 
أكرر هنا كيف تكون الزمانية الحقة للفن مرتبطة بالزمانية الحقة للاحتفال . 
ولكني أود فقط أن أركز على نقطة واحدة . وهى أن الاحتفال يوَحّد بين كل 
قرد . فمن الطابع المميز للاحتفال المهرجاتي أنه يكون ذا معنى فقط بالتسبة 
لأولئنك الذين يشاركون فيه بالقعل . وبذلك فإنه يمثل نوعا فريدا من الحضور 
الذي يجب أن يكون محل تقدير تام . وإذا وضعنا هذا قي الاعتبار . فإننا قد 
نكون قادرين على التساؤل عن حياتتا الثقافية التي تحدث فيها المتعة 
الجمالية الناشئة عن الثقافة . باعتيارها تحرراً زمانياً من كل متع الوجود 
اليرمي . إن ماهية الجميل تكمن في أنه يتخذ منزلة معينة في عيون الناس . 
وهذا بدوره يتتضمن صورة كلية للحياة تشمل كل تلك الأشكال الفنية التي 
نزين بها بيئتنا يما في ذلك الديكور والمعمار . فإذا كان للفن أن يشارك 
الاحتفالات في أي شيء كان ؛ قإنه يجب إذن أن يتجاوز تحديدات أي تعريف 
ثقافي للفن . مثلما يتجاوز التحديدات المرتبطة بمنزلته الثقافية المتميزة . 
ويجب أيضا أن يبقى الفن منيعاً بالنسية للبتى الاقتصادية لحياتنا 
الاجتماعية , وعندما أقول هذا فإنتي لا أنكر أن الفن يمكن أن يكون أيضآة 
مهنة تجارية ٠‏ وأن القنانين يمكن كذلك أن يخضعوا للاتجار يقنهم . ولكن هذا 
لايمثل الوظيفة الصجيحة للقن ٠‏ ولم يكن أيدا وظيقته يوما ما . وريما يمكنني 
الإشارة هنا إلى حقائق معينة . لنتذكر الأعمال العظيمة للتراجيديا اليوتائية 
التي لازالت تقدم مشكلات لأكثر القراء المعاصرين قدرة على الإدراك 
وأحستهم حظأ من الفقافة . فنحن يمكن أن نجد تراتيم معينة للكورال في 
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أعمال سوفوكليس 65ل©806م50 واسخيلوس 5ناالإطء465 . لها غالبا 
طايع الغموض السحري بسبب كثافتها وانضغاطها .. وعلى الرغم من ذلك » 
فإن الدراما الأتيكية * قد وحدت بين جمهورها من المشاهدين . وهذا النجاح 
والشعبية الهائلة التي حظيت بها الدراما الأتيكية باعتبارها جزءأ متممأ 
للحياة الديتية بالمعنى الأكثر اتساعاً . قد برهنت على أن هذه الدراما لم تكن 
موجودة هناك فحسب لتمثل الطبقة الحاكمة . ولا لإرضاء لجنة المهرجان التي 
كانت تنح الجوائز لأحسن مسرحية . 
إن التقليد الغربي العظيم لتعدد الأصروات 22016108 عتممطموامم 
الذي نشأ عن الموسيقى الكنسية الجريجورية . يمدنا بمشال مشابه . والحقيقة 
أننا - حتى في يومنا هذا يمكن أن تكون لنا خبرة شبيهة يتلك التي كانت 
لدى اليونان ٠‏ وينفس تلك الأعمال من التراجيديا اليونانية . إن أول مخرج 
لدى "مسرح موسكو الفني " قد سئل يعد الثورة مباشرة عن المسرحية الثورية 
التي يزمع أن يفتتح بها المسرح الثوري الجديد . وجاءت الإجابة في الواقع من 
خلال عرض مسرحية أوديب ملكا عدء12 كيام:4ء»0 ينجاح هائل : تراجيديا 
قدية لكل مجتمع ولكل عهد ! إن التطور المتقن للترنيمة الجريجورية 
وموسيقى باح 1.5.831 العاطفية التي تصور آلام المسيح «متدفة عط 
2/151 تقدم لنا النظير المكافيء لهذا . قفى مثل هذه الحالات لا يخفي 
عليئا أننا نتعامل مع شيء ما مختلف قاماً عن مجرد زيارة لحفل موسيقي . 
فعتدما تذهب إلى حفل موسيقي ٠‏ يكون من الواضح أن المستمعين يكونون 
مختلفين عن جماعة المصلين الذين يتجمعون في كنيسة لأجل العرض الموسيقى 
لآلام المسيح . وهنا .يكون لدينا نوع من التناظر مع التراجيديا اليونائية . 
فقمثل هذه الأعمال يمتد مجال نفوذها من تحقيق أسمى مطالب الثقافة الفنية 
والتاريخية والموسيقية . إلى التعبير الصريح عن أبسط الحاجات الإنسانية 
وأكثرها صدقآ في الشعور. 
* المكتوية بلغة أثيتا القديمة ( أى اليوناتية القصحى ) . 
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وأود الأصرار على أن أوبرا المنسات الثلاذثة ععرءوم)» روه درم وم 1 * 
أو تلك التسجيلات للأغاني الحديثة الرائجة اما بين الشياب في أيأمنا هذه . 
لها شرعيتها بالمثل . فهذه الأعمال تكون لها أيضاً القدرة على تأسيس 
اتصال ؛ علي نحو تصل فيه إلى الناس من كل الطبقات وعلى اختلاف 
خلفياتهم الثقافية . وأنا هنا لاأشير إلى الحماس الذي ينتقل بالعدرى بين 
الناس ويشيع فيهم الإثارة . ثما يكون موضوعا لعلم نقس الجماهير ؛ رغم أن 
هذا الأمر له وجود بالتأكيد؛ وقد صاحب دائماً الخيرة الأصلية للجماعة . وفي 
عالمنا المليء بالمنبهات القوية ‏ وفي ذلك الإشتياق للتجريب لذاته غير الملتزم 
والمدفوع تجارياً . فإنه يكون هناك قدر كبير مما لايؤسس اتصالاً حقيقيا . لأن 
الإثارة وحدها لا يمكن أن تكفل اتصالا ياقياً . ومع ذلك ؛ فإنه بالتأكيد لأمر 
ذو دلالة أن جيل الشياب يشعر يأته يعبر عن نفسه يتلقائية من خلال 
الإيقاعات المهووسة في الموسيقى الحديثة أو من خلال الأشكال الجدياء تماما 
في الفن الحديث . 


وينبغي أن نعذكر شيثا واحدأً . إن الفجوة بين الأجيال التي نحسها في 
المنزل من خلال الخلاق الودي حول البرنامج الذي تود مشاهدته أو التسجيل 
الذي تود سماعه , هو خلاف يمكن أن يشاهد أيضاً داخل مجتمعنا ككل ؛ 
على الرغم من أننا ينبغي أن نتحدث بالأحرى عن التواصل بين الأجيال - 
طالما أن الجيل القديم يتعلم أيضاً شيئاً ما أثناء ذلك التواصل . وإنه لخطأ 
بالغ أن نظن أن فننا.هو ببساطة فن الطبقة الحاكمة . فنحن يمكن أن نعتقد في 
” أديرا البنسات الثلاثة ' في الأصل عمل لجون جاي 283 فاناو3 ظهر في القرن السادس عشر 
0 " أوبرا الشحاذ أو الصعلرك * . وقد اشتهر هدّا العمل يعد ذلك من خلال بريخت 
حينما حوله إلى نقد لفكرة الصعود الطبقي داخل المجتمع الرأسمالي . وسماه أويرا البتسات 
الشلاثة . وقد أعاد نجيب سرور في السحيتيات نفس الفكرة عن بريخت تحت عنوان " ملك 


الشحاذين " . بينما يعيدها الآن ألفريد فرج تحت عنوان هزلي هر " عطرة أبر مطرة " ؛ ريما 
تيمنا بلقب البطل قي معالجة بريخت الذي كان يسمى * بالسكين " عقنصطا 75 ) 
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ذلك . فق طإذا أمكن أن نتناسى كل مراكز الرياضة , والطرق المعبد 
للسيارات السريعة . والمكتبات العامة . ومدارس التدريب المهتي التي عاد 
ما تون بسخاء أكثر مما هو متيع في المدارس الثاتوية القديمة ‏ التي افتقدها 
شخصيا - حيث كان غبار الطباشير يعد تقريباً جزء1 من تعليمنا . وأخيراً . 
فإن هذا الاعتقاد يعني أيضاً أن نتناسى وسائل الإعلام . وما كان لها من 
تأثير واسع الانتشار على المجتع بأسره . إننا ينبغي أن ندرك أن كل هذه 
الأشياء يمكن أن تُستخدم بأسلوب عقلاني . فمن المؤكد أن الثقافة الإنسانية 
معرضة لخطر داهم من جراء السليية التي تتشأ عندما تكون كل قنوات 
المعلرمات الثقافية في متناولنا تَاما على الدوام . وهذا يصدق بوجه خاص 
على وسائل الإعلام . وسواء كنا نتتحدث عن الجيل الأقدم الذي يقوم بعملية 
التنشثة والعفقيف . أو عن الجيل الأحدث الذي يتم تنشئته وتثقيفه . فإنتا 
جميعا كموجودات بشرية نكون مواجهين يتحدي التعليم والتعلم لأنفسنا . 
فمايكون مطلوياً منا هو على وجه التحديد التطبيق الفعال لتعطشتا 
للمعرفة . ولقدراتنا على التمييز بين الأشياء حيتما نكون مواجهين يالقن . 
أوحينما نكون مواجهين في الحقيقة يأي شيء مما تجعله وسائل الإعلام في 
متناولنا بوجه عام . فعندتذ فقط نجرب خبرة الفن . أما خاصية عدم القابلية 
للانفصال بين الشكل والمضمون ٠‏ فيتم إدراكها بصورة تامة بوصفها حالة 
اللامايز صوغدهغمهء:014ههه العي تلقى فيها الفن ياعتياره شيئاً ما يعبر 
عتا ويتحدث إلينا في نقسن الوقت . 


وما علينا سوى أن ننظر في الخيارات البديلة لنرى طبيعة هذه الخبرة . 
وسوف أقدم هنا فحسب مثالين متباينين . والمثال الأول هو تلك الحالة التي 
نستمتع فيها بشيء ما لأجل خاصية ما أو أخرى تكون مألوفة بالنسية لنا. 
وأنا أعتقد أن هذا هو أصل الفن الهابط وكل فن رديء . قنحن هنا نرى فقط 
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ما نعرفه من قبل . ولانريد أي شيء آخر . فتحن نسعمتع هنا بلقاء القن . 
طالما أنه هدنا بتأييد واه لما هو مألوف , يدلا من أن يغيرنا . وها يعني أن 
الشخص الذي يكون مهيأ من قيل للغة الفن . يمكته أن يدرك القصد من وراء 
الحدث . ونحن نلاحظ أن مثل هذا الفن يدبر لتنا أمراً . فكل فن هايط يكرن 
.فيه شيء من طايع التكلف . وهو غالبا ما يكون حسن التوايا ومخلص 
المقاصد . ولكنه يتجه إلى تدمير الفن ‏ ذلك أن شيئا ما يمكن أن يسمى فتا , 
ققط عندما يتطلب منا أن نترجم العمل من خلال تعلم وفهم لغة الشكل 
والمضمون . كيما يمكن للاتصال أن يحدث حقا . 
والقنان القدير يمثل الطرف المقابل لحالة القن الهابط . وهذا يكون أمرا 
مألوفاً على وجه النصوص في اتجاهاتنا إزاء الفنانين الذين يعرضون فنهم من 
خلال الأداء . فنحن تذهب إلى دار الأويرا لأن كالاس 81135© تفني ؛ لا لأن 
أويرا معينة يجري عرضها . وأنا أدرك هذا الأمر ياعتباره حقيقة . ولكني 
أود الزعم بأن مغل هذا الاتجاه يكون غير قادر على توسيط خيرة يالفن بأي 
معنى حقيقي . قعندما نصبح واعين بممثل ما أو يمغن ما أو بأي فنان آخر 
بوصفه وسيطأ . فإننا مارس بذلك مسعوى ثانويآ من التأمل . أما عندما 
تكون الخبرة بعمل فني ما خيرةٌ أصيلة . فإن ما يدهشنا إِتما هو بدقة عدم 
تطفل الفنانين الذين يقومون بالأداء . فهم لا يعرضون أنفسهم . ولكنهم 
ينجحون في استحضار العمل وتماسكه الباطني في توع من الوضوح الذاتي 
غير المتكلف . وهكذا يكون لديتا هتا حالتان معياينتان : فهتاك ‏ من 
ناحية - قصد فني يحتكرنا لغرض معين . ويتمثل في القن الهابط ؛ 
وهناك - من ناحية أخرى ‏ إغقال تام للنداء الحقيقي الذي يخاطيتا به 
العمل . لمصلحة مستوى ثانوي اما نستشعر فيه متعة الذوق الجمالي وفقاآ 
لحسايه الخاص . 
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ويبدو أن مهمتنا الحقيقية تقع بين هاتين الحالتين المتباينتين . فهي تقوم 
على قبول وإبقاء كل شيء ما يكون العمل قادراً على توصيله لنا بفضل 
القدرة الكامتة في صورته المشكلة على نحو بارع . أما السؤال عن مدى 
ضرورة الإستعانة بمعرفتنا التاريخية التي يمكن توسيطها ثقافياً لأداء هذه 
المهمة . قهو مسألة ثانوية . فقن العصور السابقة ينحدر إلينا مستقطرا من 
خلال الزمان ٠‏ ويتم نقله من خلال تقليد يحفظه وبحوله إلى أسلوب حي في 
نفس الوقت . والفن اللامرضوعي في عصرنا هذا إن كان فقط في أحسن 
صوره ٠‏ التي لانكاد اليوم فيزها عن صوره الزائفة ‏ يمكن أن يمتلك كثافة 
مماثلة من التركيب . وقدرة ممائلة على مخاطبتنا بطريقة مباشرة . فالعمل 
الفني يحول خبرتنا العابرة إلى صورة راسخة ودائمة لإبداع مستقل ومتماسك 
ياطنياً : وهو يفعل هذا على ذلك التحو الذي نتجاوز فيه أنفسنا من خلال 
النفاذ يعمق داخل العمل . فذاك « شيء ما يمكن أن يبقى صامداً في وقفعنا 
المترددة» 589) . هكذا شأن الفن دائما . ولازال هذا شأنه إلى يومنا هذا . 
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الحزرء الثاني 
الملتق الات 


الطابج الاحتفالي للمسرح 


إننا مجتمعون هنا للاحتفال بمرور فترة طويلة ومتميزة في تاريخ المسرح 
الألماني . لقد كان لمدينة مانهايم مسرحاً للعرض الدائم مر على تأسيسه الآن 
أكثر من فاثة وشنن وسينعين مه » وان الشهور برهن العقة فى النسن 
المصاحب لهذا الاحتفال يالذكرى هو سشعور ينتمى في الواقع إلى ثقافة المجتمع 
البورجوازي نفسه الذي أبدع ودعم على نحو أصيل " مسرح العرض الدائم". 
ومازالت هذه الروح البرجوازية تساتد المسارح من هذا النوع . ومع ذلك . فإن 
مائة وخمساً وسبعين سنة ٠‏ إذا ما قورنت بإيقاع العغير التاريخى الأكثر 
اتساعاً . لا تعد فجرة طويلة جداً ولا تكفل استقراراً . فالتحول البنيوي 
للحياة الاجتماعية الذى حدث فى تلك الفترة يعد عميقاً وحاسماً للغاية , 
لدرجة أن الوظيفة الاجتماعية للمسرح كاتت ولا تزال ملعزمة يتسجيل هذا 
التحول . فخلال المائة وخمس وسبعين سنة الأخيرة قد تحول وجه عالمنا بعمق 
أكبر ما طرأ عليه خلال مجمل العهد السابق من الحاريخ الإنساني المدون . 
وحسبنا أن.نتأمل الإحصاءات الدالة على النمو السكاني في المدن وقي قارة 
أوروبا ككل . إن المجتمع المديث يتم تشكيله مطرقية امناسشينة براسطة 
التكنولوجيا الصناعية » وهو أمر يمكن لأي شخص أن يشاهده بنفسه بسهولة 
إذا ما غادر الأبراج العاجية لمدينة هايدلبرج قاصداً الحياة الاجتماعية 
والاقتصادية المزدهرة لمدينة مانهايم الصناعية التي تدب فيها الحركة . وريما 
كان إسقاط المسافة هو أهم علامة دالة على هذا التحول . إن كل شخص 
يمارس الترحال . فالمج تمع الحديث هو ديمرقراطية العرحال . وذات يوم كان 
أعضاء الفرق المسرحية الذين يرورون المراكز الدائمة للثقافة الارستقراطية 
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والبورجوازية . هم الذين يعدون" ممثلين رحلا ". أما اليوم فإن جمهور المشاهدين 
- أصدقاء المسرح من أمثالنا - هم الذين أصبحوا رحلا . وهم يجتمعون في 
ظل الكفالة الاحتفالية للمسرح . فكيف يمكن للمسرح أن يبقى يلا تغير في 
ظل هذه الظروف ؟ كيف يمكن للمسرح اليوم أن يَبقى على ثقة مطمئنة في 
مستقبله ؟ 

إن نعاجات التكنولوجيا الحديثة قد استحوذت الآن بالفعل على قلب 
المسرح ذاته . وليس واضحاً البتة إذا كان لا يزال هناك للمسرح أى مستقبل 
حقيقي على الإطلاق فى عالمنا بالغ التغير . فالفيلم والإذاعة يوجه خاص قد 
طورا أشكالاً جديدة تامأ . كي يشيعا متعتنا الفطرية بالفرجة والموسيقى . 
والرياضة الحديثة أيضا قد انتجت نوعا من الفُرجة الجماهيرية ذات الطابع 
الاحتفالي . على الرغم من أنها ليست لها أية علاقة بالفن . وحتى فى 
الشعر. فإنتا يمكن أن نلحظ أثر النزعة التركيبية الجديدة المميزة لعصرنا ٠‏ 
تلك النزعة نحو ما يمكن أن نسميه " المونتاج " . وهو تركيب على أساس من 
مكونات منجزة جاهزة . ومن المّكد أن الشخص الذى يضطلع بهذه المهمة 
يكون عليه القيام بإسهام عقلي من جانبه . طالما أنه لازال عليه أن يستبصر 
أسلوب عمل كل شيء في مجمله - أو يستيصر ٠‏ في حالة المونتاج الشعري 
والمسرحي ٠‏ تأثير العمل ككل - ولكنه فى مهمته هذه لا يزال ينتمى إلى عالم 
النشاط الصناعي الحديث ٠‏ ويكون أقرب إلى المهندس من قرابته إلى العبقري 
المبدع . أفلا يشير هذا إلى تغير أساسي في مناهج الإنتاج ؟ ألن يفقد المسرح 
- وهو المركز الحقيقى للارتجال الرائع - مكانته في هذا العالم الجديد المؤسّس 
تكنولوجيا ؟ 


لتقدير هذا السؤال حق قدره . قإن على المؤرخين النابهين أن يولوا انتياههم 
شطر الطابع المهرجاني الذي كان ينتمى دومآ إلى ماهية المسرح . إن المسرح 
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نتاج يوناني من حيث اسمه وطبيعته معاً . فهو من حيث ماهيته قثيلية تنتج 
لتشاهد , وحالة التوحد التي تحدثها ‏ والتي تكون فيها جميعاً مشاهدين 
لنقس الحدث - هى حالة توحد إزاء مشهد على مسافة منا . ولقد انتجت 
الثقافة اليونانية هذا الشكل الدرامي الموضوعي الجديد - الذي لازال له القدرة 
على أن يأخذ يمجامعنا اليوم ‏ من الأشكال الموجودة الخاصة بالاحتفال 
التعبدي والرقص والطقوس . فلا ريب أن المسرح اليوناني كان له أصل ديني 
باعتياره يمثل جزء1 من الاحتفالات المهرجانية ( لدى اليونان ) ٠‏ وبذلك فاته - 
شأن كل مظاهر الحياة الاجتماعية الأخرى لدى اليوتان - كان له يصورة 
أساسية طايع مقدس . ولكن ما هو على وجه الدقة الاحتقال ؟ إن الاحتفالات 
يُحتفل بها . ولكن ما هو الطابع الاحتفالي للاحتفال ؟ وبالطيع فإن هذه 
الخاصية لا ينبغي أن ترتبط في أذهاننا دائمآ يالبهجة والسعادة ؛ طالما أننا 
بالحزن أيضا نشارك في هنذا الطابع الاحتفالي . ولكن المناسبة الاحتفالية 
تكون دائما شيئاً متساميا ينتشل المشاركين من وجودهم اليومي . ويسمو بهم 
إلى توع من التشارك الكلي . وبالتالي فإن المناسبة الاحتفالية تمتلك نوعاً من 
الزمانية الخاصة يها . فهى ظاهرة مشتكررة بطبيعتها . وحتى الاحتفال 
المهرجاني الفريد في توعه ينطوي في ذاته على إمكانية الإعادة . والاحتقال 
بذكرى مناسية خاصة هر في حد ذاته احتفال يتم عرضه تثيليا يطريقة 
مهرجانية . فالعرض التمثيلي هو أسلوب وجود الاحتفال . وفي هذا العرض 
التمثيلي يصبح الزمان هو اللحظة الشابعة 5:م)د اريم 47:6 لحضور سام 
يصبح فيه الماضي والحاضر شيئا واحداً قي فعل التذكر . ومن المؤكد أن 
الاحتفال بعيد ميلاد المسيح هو أكثر من احتفال بميلاد الْمخَلّص الذي كان 
حاضراً في صورته الأصلية منذ ألفي عام تقريبا . فإن كل عيد من أعياد 
ميلاد المسيح يكون بطريقة غامضة متعاصراً مع هذا الحاضر اليعيد . ذلك أن 
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سر الاحتقبال المهرجاني يكمن في هذا التعليق للزمان . وفي مقايل مثل هذه 
المناسيات الاحتفالية . فإننا في حياتنا اليومية نحيا مقيدين على الدوام 
بأدوار جزئية وحدود زمانية . أما في الاحتفاله . فإن جزئييبة أغراضنا تخلي 
السبيل لنوع من التشارك في لحظة متسامية مكتملة بذاتها لا تكتسب 
دلالتها من أية مهمة لازالت في حاجة إلى إنجاز . ولا يتم الحصول عليها من 
خلال أى غرض يراد تحقيقه مستقبلاً . ومن الواضح أن التجلي الأكثر أصالة 
ونموذجية لهذه اللحظة المكتملة بذاتها . إنما يكمن في الاحتفال التعيدي . 
فهنا يكون تجلي الإله ببثابة حضور مطلق يتصالح فيه تذكر الماضي واللحظة 
الحاضرة في وحدة آنية . وهذا يفسر لنا السيب في أن الطابع الخاص للاحتفال 
المهرجاني لا يمكن وصفه من خلال مفاهيم سالبة فحسب . قالشيء الحاسم هنا 
لا يكمن في مجرد أننا يتم انتشالنا من مجال الحياة اليومية . ولا في كوننا 
لا ننعظر من الاحتفال أن يخدم أى غرض أبعد منه . فالشيء الحاسم والمميز 
هنا هو أن الاحتفال المهرجاني يقدم لنا مضموناً إيجابيا خاصاً به . والحقيقة 
أن كل احتفال تعبدي هو نوع من الإبداع . وهناك تصور مسبق واسع الاتعشار 
بين العامة من الناس . وهو أن ماهية كل احتفال ديني إنما تفهم من جهة 
الممارسات السحرية . وهذا الموقف يعد طبيعياً تماما بالنسبة لعصر تنويري 
تفسر فيه الاحتفالات والممارسات والطقوس ٠‏ المسرفة في لامعقوليتها 
والمرتبطة بالاحتفال الديني . ياعتيارها نوعا من الابتهال السحري تتخذه 
الجماعة لتضمن لنفسها القضل الإلهي . ولكتنا نعرف من اليحث الحديث أن 
هذا التوصيف لطبيعة الاحتفال التعبدي يعد خاطثاً من أساسه . فهو توصيف 
يبدأ من تلك الصورة المتطرفة للحياة التي أصيحت تسود الحضارة الحديثئة في 
مجملها : وهى ذلك التتبع المدروس والإحصاتئي للقوة والامتياز المادي . أي 
ذلك النزوع نحو الحصول على الأشياء واستغلالها الذي ترجع إليه الإنجازات 
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الأساسية لحضارتنا الحديثة . فهو توصيف يخنن في إدراك أن ماهية الاحتفال 
المهرجاني الأصلية والتي لاتزال حية . هى الإبداع والتسامي إلى حالة من 
التحول في الوجود 1 . 

إن المرء الذي يكون ملتزماً يبممارسة منتظمة للأشكال الخاصة من العيادة 
التي وصفنتاها ياعتبارها احتفالاً تعبدياً . يععرف ماذا يكون الاحتفال حقأ . 
فحتي أشكال الاحتفال المسيحي المتخذة طايعا دنيوياً ‏ مثل الكارنقالات 
التي لازالت تشاهد في البلدان الكاثرليكية ‏ لا تخلو تمامأً من كل صلة 
بالمسرح وما له من طابع احتفالي . ذلك أن المسرح ‏ شأن الاحتفال الديني - 
يمثل أيضاً إبداعاً أصيلاً : فهو شيء يُستمد من أنفسنا . ويتشكل أمام 
أعيننا في صورة نتعرف عليها ونخيرها بوصفها إظهاراً لحقيقتنا الباطنية . 
فهذه الحقيقة المطمورة يتم استدعاؤها من الأعماق المتخقية لتخاطبنا . وفي 
العصر القديم:الوثني كان هذا يحدث من خلال تحجلي الإله . أما في الطقوس 
المسيحية فإن أضحية القداس لها دلالة مناظرة . ولكن شيئاً من هذا القبيل 
يحدث في المسرح أيضأ . وإن كان حدوثه قد تحقق على نحو مختلف تامأ منذ 
تأسيس مسرح العرض الدائم . إن تأسيس مسرح العرض الدائم ليس مجرد 
تغير خارجي في الأسلوب الذي به تُحفّظ الثقافة المعاصرة وتفصح عن الطابع 
الاحتفالي السحري لمسرح أقدم عهداً . فإنه . بخلاف ذلك ٠‏ يشير إلى تحول 
لهذا الطابع الاحتفالي ينطوي على مفارقة . فكما رأينا أن الخاصية المتأصلة 
في طبيعة كل مهرجان هى أنه يعميز يتكرار إيقاعي خاص يسمو به فوق 
صيرورة الزمان . وهو قي نوع من الإيقاع الكوني يؤكد أنه ليست كل الأزمنة 
تمر مرور الكرام على وتيرة واحدة لها نفس الطبيعة . فعلى العكس من ذلك . 
نجد في مسار الزمان الاحتفالي أن ما يعود هو اللحظة المتسامية . ومسرح 
العرض الدائم يتخذ هذا الطابع الاحتفالي ويريطه بالأعمال التي تُعرض وتُمثّل 
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هناك في أساليب متجددة على الدوام . وهكذا فإن الطبيعة الخاصة بالمسرح 
الحديث تقوم على تحول ينطوي على مفارقة . وأنا أود أن اقتيس هتا شيئا ما 
قد ذكره هوجو ين هوقمانشتال 5)11هسقصم 1101 سوم وعدا ذات مرة في 
هذا الصدد في إحدى مسوداته النثرية ‏ لأنه إذا كان لأي امريء الحق في أن 
يتحدث عن المسرح في هذا القرن الذي نعيش فيه . فيجب أن يكون شاعرأً 
من فيينا . لقد كتب يقول : « من يين كل المؤسسات الدنيوية ؛ فإن المسرح 
هو المؤسسة الوحيدة الباقية ذات القدرة والشرعية العامة العي تربط حينا 
للاحتفال وفرحتنا بالفرجة والضحك . والمتعة التي نحياها حينما نتأثر 
ونستثار وتتحرك مشاعرنا بعمق ؛ بنزوعنا الغريزي القديم نحو الاحتفال 
المغروس في طبيعة الجنس البشري متذ العهد الغابر » © . 

وهذا هو الأمر.الذي يبدو جديراً بالاعتيار خاصة عندما نتأمل الدور 
المستديم للمسرح في ظل ذلك المجتمع المتغير الذي نحيا فيه . إن مسرح 
العرض الدائم الذي جلبته هذه التغيرات , هو نتاج إبداعي لمراكز ارستقراطية 
ويورجوازية . ولكن هذا الدور - كما أشرت في ملاحظاتي التمهيدية ‏ قد 
واصل التغير في سياق المجتمع الصناعي الحديث . وباسترجاع النظر نستطيع 
أن فيز ثلاث فترات عظمى في تاريخ المسرح : 

والقمرة الأولى ؛ التي سوف أسميها بعصر الحضور الديني المتسامي ؛ قد 
دامت حتى مطلع مسرح العرض الدائم . وخلال هذه الفعرة . كان من المسلم به 
أن التمشيل الدرامي ليس سوى عرض ثانوي . كما لو كان حدثاً عارضآا 
بالنسبة للاحتفال الديني . فهو كان يتمم الدور الخاص بحشد الجماعة الدينية 
لأجل الاحتفال . وهذا الشكل من الاحتقال المهرجاني الجمعي يستند إلى 
تاريخ طويل للغاية من خلفه , وكان يمثل بوجه خاص طابعا مميزاً لعبادة الإله 
ديونسيوس 1010235105 التي ولد منها المسرح اليوناني . فليست هناك 
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جماعة دينية في أي عيادة قديمة أخرى يتشابك أعضاؤها كمشاركين على هذا 
النحو الوثيق الذي كان يحدث في ممارسة الطقوس العربيدية لعبادة الإله 
ديونسيوس . وحتى المسرحيات الملغرّة في العصور الوسطى ٠‏ بل وحتى مسرح 
البياروك في العديد من أشكاله ‏ مسرحيات كالديرون 08104602 على سبيل 
المشال - هى مسرحيات لم تعزل نفسها كلية عن بؤرة وتقاليد الحياة التعيدية 
والعشقية في الفترة المسيحية . ومن الواضح أن ما يميز هذا الفصل من فصول 
تاريخ المسرح تمييزاً حاسماً أنه كان لايزال قادراً على أن يمثل نقطة تجمع لا 
يكون فيها المشاهدون بأقل أهمية من الممثلين . وهذا لايزال صادقاً حتى يومنا 
هذا . وإن كان من الواضح أنه من المستحيل أن يؤدى المشاهد هذا الدور 
اللازم جنياً إلى جنب مع الممثلين في أكثر أشكال حياتنا الشقافية حداثة ؛ 
طالما كانت هذه الأشكال محكومة من خلال التكتولوجيا . 
إن هذا [الدور] يكون مكنا . فقط لأنه من ماهية المسرح أن يقدم إلينا شيئا 
ليس هو مجرد العمل الذي تصوره الشاعر أو الذي منحه المنتج صورة مرثئية . 
فالعرض المسرحي - على العكس من ذلك يستدعي شيئاً ما يمارس فعله فينا 
جميعاً . حتى وإن لم نكن على وعي يه . وحتى المناسبة المسرحية الأكثر 
حميمية في يومنا هذا . لاتزال تحفظ شيئا من واقع عصر الحضور الديني هذا . 
حينما كانت الاحتفاليات المسرحية لاتزال جزءآ من الاحتفال المهرجاني 
للجماعة كلها . 
أما الفترة الثانية العظمي في تاريخ المسرح - والتي تعد أيضا جزءا من 
ميرائتا الثقافي المعاصر - فهي فترة تتميز بجلاء بمسرح العرض الدائم . ولقد 
قثلت روح هذه الفترة من خلال شيلر 56111165 نوجه خاص ؛ الذي وهب اسمه 
لمسرح مانهايم القومي . وأنا أسمي هذه الفترة يعصر التعالي الخُلقي لهتدهة: 
ععدعلمععوصقى أو الجلال الخلقي لإاتسنتاطتده 021 . وما يقصل هذه 
الفترة من التاريخ المسرحي عن الفترة الأولى ٠‏ إنا هو ذلك التوتر الذي يستشعره 
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كل عضو من جماعة المشاهدين بين الصور السائدة للحياة الواقعية والعالم 
الساحر الذي يُعرض على خشبة المسرح . وتلك هى التقطة التي يصبح بالفعل 
عندها المشاهد مجرد مشاهد بالمعني الذي يرتبط في أذهاننا عن مشاهد 
المسرح الحديث - على الرم من أنني ميال إلى القول بأن الأمر لم يعد على 
هذا النحو اليوم . ولقد خبر شيلر - ومعه مجمل القرن التاسع عشر - المسرح 
بوصفه شكلاً رائعاً من العزاء عن عالم كان متجهاً نحو الابتذال . فمهمة 
الدراما - كما عير عنها شيلر ذات مرة ‏ هى أن توسع رؤيتنا للعالم ضيقة 
الأفق والمحدودة للغاية . وأن تجعل تدبير العناية الإلهية بالأشياء جلياً على 
نحو كلي ؛ من خلال تقديم صورة مرئية على خشية المسرح يعالمها الساحر 
لنصيب الناس من الذنب والعقاب والكفاح وبلوغ المقاصد . وقصارى القول أن 
الدراما هنا تجعلنا نرى بوضوح الانسجام الأخلاقي للحياة الذي لم يعد من 
الممكن رؤيته في الحياة ذاتها(©) 
ومن الواضح أن المسرخ بذلك يضطلع بمهمة لها طابع التعالي الخلقي ؛ 
حيث إننا جميعاً نعرف أن الأحداث الرائعة التي تقدم على خشبة المسرح تُظهر 
لنا الحياة على النحو الذي ينبغي أن تكون عليه حقاً . وكما هو معروف جيدا 
أن شيلر قد نظر إلى وظيغة المسرح كمؤسسة أخلاقية . على أساس أنها 
وظيفة قد تطلعت على خشبة المسرح إلى التحول لصورة أخلاقية أصيلة 
للحياة الاجتماعية .© ومن شأن هذا التعالي الخلقي أن يرد المشاهد إلى 
أعمق خيايا وجوده . فهو لم يعد مشاركا بالمعنى الذي كان ينظر يه إلى أولئك 
الذين يشتركون قي الاحتفال الديني أو الدنيوي يوصفهم مشاركين . قهو ليس 
سوى مشاهد . وهذه الحقيقة تعكسها الصور الخاصة التي تعرض أمام ناظريه 
على خشبة المسرح . فهناك حيث يحل الظلام ٠‏ يسمع المشاهد المتوحّد نداء 
التعالي الأخلاقي آتياً من خشية المسرح . 
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وبالإضافة إلى ذلك . فإن هناك شيثآً جديداً تماماً قد نشأ منذ أن بدأ 
مسرح العرض الدائم يمارس دوره في المجتمع . فها نحن عندئذ . للمرة الأولى 
في تاريخ المسرح . نشاهد إعادة العروض المسرحية وإحياء الأعمال التي سبق 
عرضها على خشية المسرح كتجرية أولية يقاس عليها . وها نحن عتدئد . 
'للمرة الأولى . نجد - بالإضافة إلى الأعمال المبدعة يواسطة كتاب معاصرين - 
ذخيرة كاملة من المسرحيات الكلاسيكية الجاهزة للعرض باستمرار . وها نحن 
عتدئذ . للمرة الأولى . تكون مواجهين يمهمةالتوقيق يين تعساصر 
321 مم رع م0 كل من ماضي ميراثتا الثقافي وحاضره . 
ولاشك أن هذا الأمر في حد ذاته لا يستطيع أن يحول المسرح إلى متحقف. 
فالمسرح لايصبح - وفي الحقيقة لا يمكن أبدا أن يصبح - مجرد شيء " تاريخي" . 
ومتى عرض مسرح ما عملاً ذا اهتمام تاريخي فحسب . فإنه بذلك يكون قد 
كف عن الاضخطلاع بدوره الصحيح والسامي ٠‏ وهو : أن يمثل الحضور ولاشيء 
سوى الحضور . والحقيقة أننا مدينون لمسرح المائة وخمس وسبعين ستة المنصرمة 
بيبعد جديد كلي من الوعي المعاصر . وهو : أن الأعمال الإبداعية للمسرح 
اليوناني والأسباني والإنجليزي . والكلاسيكي الفرنسي والأل ماني - وهى 
الأعمال التي تمثل أسمى الإنجازات في تاريخ الشعر الدرامي - قد 
استطاعت جميعاً أن تصبح ملكا جديداً ومعاصرا لكل حاضر . غير أن ذلك 
لايعتي أن غاية أى برنامج مسرحي كلاسيكي هى أن يقدم عروضا أصلية قد 
تأسّس أسلويها المتقن تاريخيا بواسطة أدياء نابهين . فعلى العكس من ذلك 
نجد أن القيمة التي يمتاز يها هذا الفصل من فصول المسرح . إنما هى بدقة 
القدرة على التلاحم التي يمتلكها الحاضر بما هو كذلك حينما ينجح قي رفع 
الماضي إلى مستوى الحضور . 
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ولهذا فقد أرتأيت من قبل أننا على وشك أن نفتتح فصلا تالياً في تاريخ 
المسرح . ومن المستبعد أن يكون هناك موضع للدهشة إذا ما استشعرنا ذلك 
الآن . لأن التحول البنائي في مجتمعنا يعد عميقا إلى حد أنه سيكون أمرآ 
عجباً إذا ما كنا لانزال نستمتع بالترف شبه المتحفي التاريخي في صميمه . 
والذي نجده قي ذلك النوع من المسرح الذي أدى دوره الخاص في القرن التاسع 
عشر حينما كان الحصان والعربة هما الشكل الأساسي للمواصلات . 

فماهى إذن الفترة الثالثة (المقبلة من تاريخ المسرح ) ؟ إن العلماء لا 
يمكنهم أن يقوموا هنا بدور الأنبياء . فحسبنا أن نرسم صورة تخطيطية لملامح 
معيتة للحالة الراهنة . كما أراها من منظور صديق للحياة المسرحية 
المعاصرة ٠‏ عارق بفضلها . وليس بمقدوري بالفعل أن أضع اسما سديداً لهذه 
الحالة ؛ طالما أنها لاتزال نصلاً غير مكتوب وناشئاً في تاريخ المسرح . ومع 
ذلك » فأخالني استشعر ذلك التوتر الأخلاقي بين الواقع وعالم المسرح الحالم , 
وذلك النداء الأخلاقي الجليل الذي أسس عظمة المسرح الكلاسيكي في القرن 
التاسع عشر ء وتلك المسافة بين المشاهد الصامت وخشبة المسرح البعيدة التي 
تبدلت هيئتها. بفعل الأضواء التي تعلوها ؛ فكل هذه الأشياء لم تعد توافق 
اليوم استجابتنا الشعورية . ولم تعد تناظر إمكاناتنا المستقيلية. فوحدة . 
المشاهد والممثل قد اكتسيت اليوم دلالة جديدة . فهذه الوحدة تؤثر في 
مشاعرنا ؛ بالضيط لأئنا نشعر أن العالم لا يمكن فهمه يبساطة من جهة التوتر 
المبدّع بواسطة إعلاء عاطفة أخلاقية . فعلى العكس من ذلك . نحن نشعر أن 
الروح الجمعية التي تساندننا جميعاً وتتجاوز كلاً منا كأفراد . هى التي تمثل 
القوة الحقيقية للمسرح وتردنا إلى المنايع الدينية القديمة لمهرجان الطقوس 
الدينية . وفى المسرح المعاصر هناك الكثير الذي ينبئ: بهذا التطور . ولاشك 
أن المشتغلين بمهنة المسرح سوف يشعرون أن هذا الطابع المميز للمسرح قد مر 
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الآن على إدراكه وممارسته عملياً فترة طويلة . في حين أن الشخص الذي 
لايشتغل بالفن هو فقط الذي سوف يدرك هذا قيما يعد . إذ يحاول فهم هذه 
العملية على مهل . 

وليس من السهل أن تبعكر عنوانا لهذا الفصل الجديد من فصول المسرح 
الذى بدأ لنوه . قمن السابق ماما للآوان أن نستدل على ملامحه الجوهرية . 
وإن الكثير مما يلاحظه الشخص غير المشتغل بالفن ربما يكون برائياً تماماً . 
ولكن مجمل التموذج الطبيعي الذي أعقب ذات يوم العواطف الجوفاء للمسرح 
الكلاسيكي الحديث ؛ والتوجه السيكولوجي والصورة المسرحية الواقعية التي 
تحلّق في جو إيحائي - وكل شيء قد شكل العالم السحري للمسرح ‏ كل هذا 
يصدمنا اليوم باعتباره هرويا من الواقع . وحتي الاتقان القني الذي ساهم في 
هذا التأثير المخدر والمنوّم » يبدو أنه جهد ضائع إلى حد كبير . 

إننا يجب أن تكون على بينة تماماً من مدى الشرك الذي تمثله هنا كلمة 
" تقليد" دضنأغد]نم: . لأن المحاكاة كنوء تدهم بالمعنى القديم والأشكال 
الحديثة من التمثل المحاكي ٠‏ إنما هى صورة مختلقة تماماً عما نفهمه عادة من 
كلمة التقليد . ذلك أن كل تقليد بمعناه الحق إنما هو عملية تحول لا تكون 
ببثابة إعادة تقديم فحسب لشيء ما كان موجودا هناك من قبل . أنه نوع من 
الواقع المتحول تشير فيه عملية التحول إلى ما قد تحول فيها ومن خلالها . 
فهو واقع متحول ؛ لأنه يستحضر أمامنا الإمكانات المكثفة التي لم تشاهد 
أبداً من قيل . إن كل تقليد هو كشف . تكثيف لأطراف متبياعدة . إن المسرح 
الحديث الذي بلغ من الجرأة حداً جعله يقعرب من تلك الأطراف المتباعدة 
ويكتشفها ؛ لا يعد لذلك ظاهرة ثانوية ما داخل مجتمعنا وثقافتنا . لأنه 
يبدو لي أن المسرح يتمتع بتلك الميزة الهائلة والمستديمة ‏ مقارنة يسائر 
الإمكانات الأخرى العي يتميز بها وهى أنه يخوض على الدوام تلك 
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التجارب الجريئة في التحول الذي يحدث أثناء التواصل المباشر للجماعة التي 
تتأسس يواسطة الممثلين والمشاهدين . فالممثل يستمد من المشاهد ذلك العرض 
التمثيلي الذي تجرأ على أدائه . ونحن المشاهدين - بطريقة عكسية - نتلقى 
من العرض الجريء للممثلين إمكانات جديدة من الوجود تتجاوز الحالة التي 
نكون عليها . إن نظرة القناع الزائغة التي لاتثبت على شيء ؛ هى ما يعد 
انتياهاً خالصا ؛ إنها مجمل المظهر الخارجي دون أن يكون هناك شيء وراء ه ؛ 
ولذلك فهي تعيير صريح * . وإن تصلّب دمية المسرح المعلقة بخيط والتي 
ترقص برغم ذلك , هي الصدمة الدخيلة علينا التي تهز ثقتنا البورجوازية 
بأنفسنا التي ننعم بها ؛ وتغامر بالواقع الذي نشعر معه بأئنا آمنيين . فنحن 
هنا لم نعد نععرف على ذاتنا في نطاق الهيمنة الخاصة بجوائيتنا . بل إننا 
نتعرف على أنفسنا بوصفنا ألغوبة في يد القزة الجبارة فوق الشخصانية التي 
تتحكم في وجودنا . وبالطيع . فإن فن المونتاج والمهارات التقنية يساعدانا 
أيضا على جعل كل هذا مرئياً . ولكنهما لا يعملان على إنتاج إيهام بالواقع 
يشيه الحلم . قعلى العكس من ذلك , إذا كان للمسرح أن يقدم لنا شيئا لا 
يكون مجرد خدعة سيكولرجية «راذا كان له أن يقذع زمر سبينا وصولا 
ناطقا . فإنه يحتاج إلى نفس التجلي الروحي الذي يكون للغة والإيماء ة . 


* نظرة القناع غير جزئية وغيرمحددة ٠‏ فهى نظرة تتسم بالشمرلية كما لوكانت إيحاء بمعنى كلى 
00 م 
فالأقنعة العي كان يرتدبها مثل المسرح الإغريقي كانت تحده نوعية المرحية راذا ما كان 
يسودها طابع المأساة أو الملهاة ؛ وتحدد مكانة الشخصية ؛ وعمرها . وحالتها الشعورية كما 
هر الحال على سبيل المثال بالنسبة لأوديب الذي يغير قناعه عندما تبلغ مشاعره المأساوية 
ذرروتها. ولكن مايهمنا في هذا الصدد هر ذلك التعبيرالصريح الذي مير القناع والذي يدعونا 
كمشاهدين إلى المشاركة فيه . ولازال الناس إلى يومنا هذا يحفظون هذا التقليد الأصيل فى 
احتفالاتهم الدتيوية ( الكارنفالات على سييل المثال ) . فهل يحفظ المبدعرن أيضا ذلك 
التقليد من خلال فن المسرح المعاصر . 
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إننا اليوم على وعي دائم ومكثف يأن الكلمة الإنسانية والإيماء 5 الإنسانية 
لهما قدرة على التوصيل تبدو بالنسية لهما كل تكلفة مقرطة السخاء في ثقافة 
عالمنا المتتحول تكنولوجياً . تبدو يالنسية لهما أمر آلا ثقة فيه ومقلقلاً 
ومصطنعاً وزائلاً . نعندما تنطق الكلمة حق نطقها . مثلما تأتي طرقة الياب 
في موعدها المضيوط . فإن شيئاً ما يقدم نقسه على نحو لا يمكن أبدأ أن 
يحققه أي قدر من الاستثارة التقنية التي تصطنع أكثر المتاهج تعقيداً . فلمن 
يقدم هذا الشيء نفسه ؛ وكيف ؟ من الواضح أنه لايكون ماثلاً هناك يدونتا.؛ 
تحن المشاهدين . فنحن أنفسنا من يتبغي أن يسترد ما يفترض أن يكون 
هناك. فالخبرة المدهشة حقاً التي أنتجتها العقود القليلة الأخيرة للمسرح 
الناهض . هى أن الإنسان الحديث ‏ الغارق على الدوام قي فيضان من 
المشيرات . والذي لايكاد يستطيع حماية نفسه من كونه مغمورا بلا حول 
ولاقوة بالتيارات التخديرية التي تحيط يه - لايزال بمستطاعه أن يتصرف من 
تلقاء نفسه . وأن ينجح في الاستيقاظ من غقوته . وفي السماح لذلك الذي 
يقدم نفسه له بأن يوجد في الصورة المعتسامية العي تتوج اللحظة الاحتفالية . 
لقد أصبح المسرح أكثر روحانية ما كان عليه الحال فيما مضى حيئما كان 
العرض يشجع المشاهد على أن يلقي بظهره إلى مقعده ويستمعع بالمشهد 
فحسب . فصلتنا بالمسرح في الحقيقة هى صلة مباشرة نادرأ ما نلقاها قي 
وجودنا المتفرد تامأ . الذي يصبح محجرباً عنا بواسطة آلاف من التوسطات 
التي تقوم بيننا وبيته . إن الخبرة الأصيلة للطابع الاحتفالي المستديم للمسرح 
تكمن فيما يبدو لي في الخبرة الجمعية المباشرة بطبيعتنا التي نكون عليها . 
وبالكيفية التي تتلاحم بها الأشياء معنا . من خلال ذلك التفاعل الحيوي بين 
الممثل والمشاهد . وكما يقول رلكه ©2411 : " من قوقنا . ومن حولتا . تلعب 
الملائكة ". )5 


161 


2 
التاليسف والتفسير 


لطالما كان هناك توتر بين حرقة القنان وحرفة المفسر . فالتفسير ييدو من 
وجهة نظر الفنان أمراً تعسفيا وهوائيا . إن لم يكن بالفعل أمرأ لا غتاء فيه 
وهذا العوتر يبلغ مداه حينما يتم إجراء التقسير باسم العلم وبروحه . فالقتان 
المبدع يجد أنه من العسير تماماً أن تعتقد فى إمكانية التغلب على كل 
صعويات التفسير من خلال اتخاذ موقف علمي . وهكذا قإن مشكلة التأليف 
والتفسير تمثل بالفعل حالة خاصة فيما يتعلق بالصلة العامة بين القنان المبدع 
والمفسر . وطالما كان الشعر والتأليف الشعري هو موضع اهتمامتا . قليس 
بغريب في هذه الحالة أن نجد حرفة التفسير وحرفة الإبداع الفتي متحدتين في 
شخص واحد بعينه . وهذا يوحي يأن التأليف الشعري تكون له أكثر من 
الفنون الأخرى - صلة حميمة يحرفة التقسير . وحتى حينما تطالب باتخاة 
مؤقف علي في اتفسيرنا + فإن هذه الخرقة لاتيدر أمرا مشكركا فيد حينيا 
يتم تطبيقها في مجال الشعر . على تحو ما نؤمن بذلك يوجه عام . قالموقف 
العلمي نادراً ما يبدو على أنه يتجاوز ما يكون متضمنا في أية حالة يكون 
فيها اشتباك فكري مع الشعر . ولن يكون هذا الأمر مثيراً للدهشة . حينما 
نعأمل فقط إلى أي حد قد تخلل العأمل القلسفي الشعر الحديث في هذا 
القرن (!© . ولذلك . فإن الصلة بين التأليق الشعري والتفسير . لم تنشأ 
فحسب داخل سياق العلم أو الفلسقة وحدهما . وإنما هى أيضاً تمكل مشكلة 
داخلية بالنسبة للتأليف الشعري نفسه . وللشاعر وللقاريء بالمثل . 
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وعندما أطرح القضية على هذا التحو ؛ فإنني لا أود أن أصبح متورطاً في 
جدال فكري بين موقفي الدراسة الأكاديمية للأدب وحرفة الكتابة حول دعاوى 
التفسير . ولن أحاول أن أباري أسلوب التعبير المتأستذ لدى أولئك الذين 
يرتزقون من الكلمة . ويعرفون كيف يستخدمونها على أفضل نحو . قأنا أود 
بيساطة أن استخدم مهارتي الخاصة في التفكير الفلسفي , لأساعد الناس 
على أن يروا ما يستطيعون جميعاً أن يتفهموه بأنفسهم . 

ما الذي يفسر لنا هذه القرابة بين العأليف والتفسير ؟ من الواضح أن هناك 
شيئاً ما مشتركاً يينهما . فكلا منهما يحدث في وسيط اللغة . ومع ذلك , 
فإن هناك اختلافاً بينهما . ونحن نريد أن نعرف مدى عمقه . ولقد أظهر بول 
فاليري 721629 11اة2 هذا الاختلاف بقوة بالغة . فلغة الحياة اليومية ‏ شأن 
لغة العلم والفقلسفة - تشير إلى شيء ما بخلاف ذاتها وتختفي وراءه . وفي 
مقابل ذلك ٠‏ فإن لغة الشعر تُظهر ذاتها حتى حينما تشير. لدرجة أنها تبقى 
ماثلة بذاتها وفقاً لحسابها الخاص . فاللغة العادية تشيه عملة نتداولها فيما 
بيننا عوضاً عن شيء ما آخر . بينما اللغة الشعرية تكون أشبه بالذهب 
نفسه ©) . وبدايةٌ . فإننا يجب أن تدرك أن هناك برغم هذه المقارنة 
المضيئة ‏ حالات انتقالية تقف بين اللغة المنطوقة شعريا من ناحية ٠‏ والكلمة 
القصدية الخالصة من ناحية أخرى . وتحن في هذا القرن قد أصبحنا على ألقة 
بوجه خاص بالانصهار الحميم لكل من هذين النوعين من اللغة . 

ولنبدأ بالحالات المتبايتة . وهنا تجبد على أحد الطرفين المتقابلين حالة 
الشعر الغنائي لإداعمم عنم1!2 ( وهو ما كان يلا شك يدور في ذهن فاليري ) . 
فنحن في زماننا هذا قد شهدنا ظاهرة جديرة بالاعتبار : فنحن نجد لدى ريلكه 
أو لدى جوتفريد بن صوعءظ 20448164 - على سبيل المثال - أن لغة العلم 
قد غزت بالفعل لغة الشعر . على نحو كان سيبدو حدوثه غير قابل للتصور 
على الإطلاق قي الشعر العظيم . فقط منذ يضع أجيال خلت . فما الذي حدث 
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بحيث أمكن لكلمة قصدية بوضوح ٠‏ أو لتعريف ماء أو حتى لمفهوم علمي ما 
أن يندمج مع التدفق الإيقاعي للغة الشعرية ؟ 

ولنتظر الآن في حالة الراوية ياععيارها طرفاً آخر مقايلاً . والتي تعد 
بوضوح أكثر أشكال الفن مرونة . وهنا تجد أن لغة التأمل الانعكاسي -6<: 
ع1 التي تربط الأشياء والأحداث من حولنا . قد كانت دائماأً متبسطة 
دون تكلف . ليس فحسب في حديث الشخصيات القصصية . وإنما أيضاً في 
حديث الراوي . أيا كان هذا الراوي . ولكن ألسنا نواجه شيئاً ما جديداً هنا 
كذلك . حتى بالقياس إلى الابتداعات الجريثة للراوية الرومانتيكية ؟ قتحن لم 
نشهد فقط اختفاء المنظور السردي ٠‏ وإتما نشهد أيضأ تحلل مفهوم الحدث ذاته ؛ 
ونتيجة لذلك فقد تداعى الاخعلاف الكائن بين لغة السرد ولغ ةالعأمل 
الانعكاسي . ١‏ 


ومن الظاهر أنه حتى الأديب الأكثر عداء لدعاوى التفسير لا يمكن أن 
يخفق في رؤية الصلة المشتركة بين التأليف والتفسير . وهذا الأمر يظل 
صادقا حتى إذا كان واعيا تماماً بالطبيعة الإشكالية لكل تقسير ولكل تقسير 
ذاتي شعري بوجه خاص ٠‏ ومععتقدة ‏ على اتفاق مع إرنست ينجر 54م:1 
#وعسنال ‏ بأن " أى شخص يقدم شرحآا على عمله . إنما يحط من قدر 
نقسه"© . فما هو التفسير إن ؟ إنه يالتأكيد ليس شيئا مماثلاً للشرح الذي 
يستخدم التصورات . وإنما هو يشيه إلى حد كبير فهم وإيضاح شيء ما . ومع 
ذلك . فإن هناك الكثير مما يمكن أن نقوله عن التفسير فضلاً عن ذلك . إن 
العفسير في معناه:الأصلي يتضمن الإشارة في اتجاه معين . ومن المهم أن 
نلاحظ أن كل تفسير يشير في اتجاه ما وليس نحو نقطة نهاية أخيرة ٠‏ يمعنى 

أنه يشير إلى مجال مفتوح يمكن أن يُملاً على انحاء متنوعة . 
ويمكننا أن نميز بين معنيين مختلقين من التقسير : العفسير بمعتى الإشارة 
إلى شيء ما . وبمعنى إظهار معنى شيء ما . " قالإشارة إلى شيء ما " 
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"قستطاعهره5د 0؛ وسغمامم " هى نوع من " الععيين " الذي يقوم يدور 
العلامة ههذة . وقي مقابل ذلك . فإن " إظهار ما يعنيه شيء ما" 
12325 عتلتطأاعترده؟ أقط؟ أثاه عمتاسلمم" . أئا يحيلنا دائما إلى 
نوع العلامة التي تقسر ذاتها . وهكذا فإننا عندما نقسر معنى شيء ما ء 
فإننا بالفعل نفسر تفسيراً ما . ومحاولة تعريف وتأسيس حدود نشاطنا 
التفسيرى تردنا إلى السؤال المتعلق بطبيعة التفسير ذاته. فعلام تكون 
العلامة ؟ هل كل شيء يكون علامة بمعنى ما ؟ وهل كان جيته محقا حينما 
جعل الرمز 0501[ مفهوماً أساسياً بالنسية لكل إستطيقا » وزعم " أن كل 
شيء يشير إلى كل شيء آخر"؛ وأن" كل شيء يكون رمزأ " ؟ () أم أننا 
يجب أن نخفف من حدة هذا الزعم ؟ هل يمكن أن نجد أى شيء كان . يشير 
مثلما تشير علامة ما على هذا النحو . ويطالينا يأن تتخذه على هذا النحو 
وأن نفسره على هذا الأساس ؟ من المؤكد أننا يجب أن نحاول مراراً قراءة 
طابع العلامة المميز للأشياء . وبهذه الطريقة فإننا نحاول أن نفسر ذلك الذي 
يخفي ذاته في نفس الوقت ٠.‏ كما هو الحال في تعبير الإيماءة اتاأوعع على 
سبيل المثال 0©© . ولكن حتى في هذه الحالة . فإن التفسير ينشأً داخل كل 
منغلق على ذاته ٠‏ ويوضح الاتجاه الذي فيه تشير العلامة عن طريق استظهار 
ذلك الذي تشير إليه أساسا من ذلك الذي يكون بذاته مختلطأ وغير واضح 
وغير محدد . وهذه العملية التفسيرية ليست بمثاية قراءة لمعنى شيء ما , 
وإما من الواضح أنها تكون كشفا لما يشير إليه الشيء نفسه من قبل . 

وهذا التقابل يُظهر لنا القضية المطروحة هنا . فليست مهمتنا هى أن نفسر 
أونتتفحص عبارة لاغموض فيها أو نظام يتطلب منا أن ذعن له فحسب . 
فمهمتنا هى فحسب أن نفسر شيئاً ما حيتما يكون معناه ليس مطروحا 
بوضوح . أو حينما يكون ملتبساً . ولنسترجع الأمثلة الكلاسيكية للأشياء 
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التي تتطلب مشل هذا التفسير . من قبيل : سرب الطيور . أو نبوءة كهنة 
الآلهة . والأحلام والموضوعات التصويرية المتخيلة ٠‏ والكتابة الملغزة . نفي 
كل هذه الحالات يكون هناك جاتيان مطروحان للتفسير : فهناك أولاً إشارة في 
تجاه معين تحتاج هى ذاتها إلى تفسير . ولكن هناك أيضا في نقس الوقت 
استبقاء لذلك الجانب من الشيء الذي يراد إظهاره على هذا النحو. فمهمتنا 
هى فقط أن نفسر ذلك الذي تكون له كثرة من المعاني . 

وقد يحق لنا التساؤل عما إذا لم يكن في مقدورنا أن نفسر هذا الالتباس 
إلا عن طريق كشف هذا الالتباس . وهذا يردنا إلى قضيعنا المتعلقة بالصلة 
بين التأليف والتفسير داخل مجمل العلاقة الكائنة بين نشاط التفسير ونشاط 
الإبداع الفني . إن الفن يتطلب تفسيرأ يسبب غموضه الذي لا ينضب معيته . 
فهو لا يمكن أن يُترجّم على نحو مُرض بلغة المعرفة التصورية . وهذا يصدق 
على الشعر بالمثل . فالقضية تتعلق بالعلاقة الخاصة بين التأليف والتفسير 
داخل إطار التوتر الكائن بين الصورة المتخيّلة ©1228 والتصرر 221ع02»© . 
فالمعنى الملتبس للشعر يكون مرتبطأ على نحو لا يقبل الانفصام بالمعنى غير 
الملتبس للكلمة القصدية . والوضع الخاص للغة بالنسية للوسائط الأخرى 
للصورة الفنية ‏ كالحجر واللون والصوت وحتي الحركة الجسمية في الرقص - 
هو ما يسمح يحدوث هذا التوتر والتداخل التيادلي . فالعناصر التي تتألف 
منها اللغة ويشكلها الشعر وفقا لأغراضه الخاصة . هى علامات خالصة يمكن 
أن تصبح فقط عناصر للصورة الشعرية بفضل معنتاها . وهذا يعني أنها تمتلك 
أسلوبها الخاص في الوجود بوصفها لغة قصدية ع28ناع122 10821)مء امسا . 
وينبغي أن نتذكر هذا بوجه خاص في زماننا هذا الذي أصبح فيه التحرر من 
أي خيرة يالعالم مقسرة موضوعياً أمراً يبدو على أنه يمثل مبداً أساسيا للفن 
المعاصر . ولكن الشاعر لا يمكن أن يشارك في هذه العملية . فاللغة ياعتبارها 
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وسيظا ومادة للتعبير ء لا يمكن أن تحرر ذاتها تماماً من المعنى . والشعر 
اللاموضوعي حقا ٠‏ سوف يكون مجرد طنطنة * . 

ويالطيع قإن هذا لايعني أن الأدب يكرن محصوراً فحسب في حدود اللقة 
القصدية يهذا المعنى . بل على العكس . فإنه يمتلك دائماً نوع من الهوية بين 
المعنى والوجود . على نفس النحو الذي يه يريط السر المقدس بين المعنى 
والوجود في وحدة واحدة . فإن " الأنشودة هى الوجود "© . ولكن ماذا عساه 
يكون هذا الوجود ؟ إن كل كلام قصدي يتجه بعيداً عن ذاته . فالكلمات 
ليست مجرد تراكيب من الأصوات ٠‏ وإفا هى إيماءات ذات معنى تعجه بعيدا 
عن ذاتها مثلما تفعل الإيماءة ©05ا4وبع . ونحن جميعاً نعرف أن الخاصية 
الصوتية للشعر تكتسب معنى . فقط من خلال فهم المعنى . ونحن - فقط 
على نحو أليم للغاية - نعي أن الشعر يمثل قيدا لغويا . وأن ترجمة الشعر 


* يتعرض جادامر هتنا لقضية بالغة الأهمية قد عالجناها في سياقات ممختلفة من بحوثنا . رهى 
أن مادة الشعر الأساسية هى الكلمة القصدية . أي الكلمة التي تقصد معنى وتقرل شيئا ما ؛ 
اما مثلما أن مادة المرسيقى هى الصرت ال موسيقي نفسه . حقا إن الصورة الشعرية لا تتألف 
من مجرد كلمات تقصد معان . بل ويمكن القول إن الشعر نفسه لا يمكن تصوره دون موسيقى 
ممثلة في الإيقاعات . بل وحتى في الكلمات نفسها التي تكون لها قيمة موسيقية خاصة بها 
ومع ذلك فإن الموسيقى هنا ينبغي أن تُقهم باعتبارها مباطنة في السياق اللغري نفسه ؛ 
فالكلمات المرسيقية يمقردها لا تخلق شعرأ ؛ إذ لابد أن ترتبط معانيها في سياق لغوي ما , 
فيدون هذا الارتباط لمعاتي الكلمات تصيح موسيقى الكلمات نفسها أشبه بضرضاء . رلذلك 
فإن الشعر حينما يحاول أن يحتذي الموسيقى الخالصة باعتبارها فنا لا موضوعيا أو لا تقيليا : 
فإنه يُقدم بذلك على مخاطرة مصيرها القضاء عليه ؛ لأنه سيعحول بدّلك إلى مجرد خطاب 
ذاتي محض ٠‏ أو تلاعب صوري بالكلمات , أو تشكيل خالص مجرد من المعتى ؛ ؛ بل إن 
موسيقاه نقسها ستفقد بالتالي تأثيرها علينا . فقى حين أن الموسيقى تستطيع أن تخلق صورة 
معبرة وأن تخاطينا على نحو مياشر من خلال لغة الصوت الموسيقي وحده . فإن الشعر لا 
يستطيع أن يفعل ذلك إلا من خلال المعاني القصدية للكليات ‏ 
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تلقي على عاتقنا بمهمة إلهامية وإن كانت استفزازية . يحيث يستحيل إنجازها 
بإتقان تام * 


ولكن هذا يعني أن وحدة الخاصية الصوتية والمعتى التي تيز كل كلمة 
ننطقها . تبلغ تحققها التام في الكلام الشعري . فالعمل الشعري - مقارنة 
بكل أشكال الفن الأخري - ممتلك باعتباره لغدّ طايعاً من اللاتحدد . ووحدة 
الصورة التي تعد طابعاً مميزآ مامأ للعمل الفني الشعري - مثلما هى بالتسية 
لكل نوع فني آخر - تكون حاضرة على تحو حسي ٠‏ وبهذا الاعتبار لا يمكن 
اختزالها إلى مجرد قصد المعنى . ولكن هذا الحضور لازال ينطوي على عنصر 
قصدي يشير إلي بعد لا محدد من التحققات الممكنة . وهذا هو بالضبط ما 
يمنح الشعر أولية على الأشكال الفنية الأخرى ؛ ما سمح له بتحديد إطار مهام 
الفئرن البصرية . لأن الوسيط اللغوي الذي يكرن تحت إمرة الشعر ٠‏ يستدعي 
حضوراً وحدساً ووجوداً . ومع ذلك » فإن هذه الكلمة يتم تحققها لدى كل 
للآخرين . وبذلك فإن اللغة تستدعي الفنان البصري ليضطلع بدوره هنا . 
قالفئان يكتشف لحساب صورة متخيلة تكتسب شرعية لاجدال فيها . و 


* تبدو لغة جادامر ‏ مثلما تبدر قي أحيان أخرى من مقالاته ‏ مشتعة ومحناقضة ظاهريا على 
نحر قد يلتبس على القارئ العادى ؛ وريما يرجع ذلك إلى أنه كما لاحظ محرر الكتاب في 
مقدمته ‏ لا يكتب هنا مقالاً أكاديمياً . ولإزالة اللبس الذي قد يحدث في ذهن القارئ , فإتنا 
نقدم الإيضاح التالي : إن اللغة الشعرية ترصف بأنها لغة قصدية بمعنى أنها تشير إلى معنى 
أوتوجهنا نحو شي » من العالم أو الوجود الذي تشير إليه معاني الكلمات؛ ولكتنا مع ذلك لن 
نجد هذا المعنى ( أو الشيء الآخر الذي يشير إليه المعنى ) خارج لغة الشعر ؛ فاللغة الشعرية 
هنا كما يوضحها هيدجر ‏ تجذب الخارج وتجلبه إلى بيت اللقة . وهذا يتاظر فعل الإيماءة 
الذي يشير إليه جادامر هنا إشارة غير مكتملة ؛ فالإيماءة تشير بالتأكيد إلى شيء أو معنى ما 
يخلاف ذاتها . ولكتنا في نفس الوقت نجبد هنا المعنى داخل الإيماءة ذاتها أو في فعل الإيماء 
تنفه كما علمنا ميرلويونتي . أو قل إن المعنى والصرة الكلية التي يخلقها يكون حاضرأً 
ومتجليا في الكلمات المحسوسة يصوتياتها وتشكيلاتها الخاصة . وهر ما يسميه ميكيل 
دوفرين بالحضور المحسوس للمعتى ؛ فالمحسوس هتا يكون مشربا يالمعنى والدلالة . 
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نسمي هذا الأسلوب التسلطي للخيالي . وهو يمكن إبطاله فقط يواسطة فعل 
إيداعي جديد ينتج فطأ جديدا من الخيالي . غير أن الوظيقة الصحيحة 
للشاعر هى قول مشترك ٠‏ أي قول يمتلك حقيقة مطلقة . فقط بفضل كونه 
يقال . والكلمة اليونانية التي تعبير عن هذا هى كلمة أسطورة #05/تز»8 . 
فحكايات الآلهة والناس الذين يُروى عتهم في الأسطورة هى حكايات تتمتع 
بخاصية الوجود . فقط من خلال الرواية عنهم . قهم يكونون موضوعاً 
لاعتقادنا . فقط طلما يروي عنهم مراراً وتكراراً . وبهذا المعنى الدقيق ذاته . 
قإن كل شعر يكون أسطوريا ؛ لأن التصديق الذي فنحه له يعتمد على فعل 
القول ذاته . ولكن الشعر بذلك يجد ذاته في العنصر الذي ينتمي إليه كل من 
التأليف والتفسير , والحقيقة أن التفسير يعد بالفعل جزء أ من كل تأليف . 
ويمكننا أن نعضد هذا القول بالرجوع إلى حيلة شعرية كانت ذات يوم لها 
شرعيتها التي لايتطرق إليها شك . وفقدت حظوتها فقط في الأزمنة الأكثر 
حداثة مع شعر الخبرة الذاتية م606 1جعمعء ع لاناءء زطند 04 'إجاعمم . وما 
يجول بخاطري هنا إنا هو المجاز الذي يعبر عن شيء واحد بواسطة شيء آخر. 
فالمجاز يكون ممكنا بالنسبة للشعر طالما كان يوجد هناك أفق مشترك مستقر 
من التفسير يحدث فيهالمجاز . فإذا ما تم الوفاء بهذا الشرط . فإن المجاز 
لاينبغي عندئذ أن يظهر فاتراً ويلا حياة . وحتى حينما يكون هناك تناظر 
دقيق بين المجاز والمعنى . فإن مجمل اللغة الشعرية لازالت هندئذ في 
مستطاعها أن تمتلك ذلك اليعد المفجوح من اللاتحدد الذي يتيح لها أن تكون 
شعرية . يمعنى مالا يمكن استتقاده تصوريا . وسوف أحاول أن أوضح هذا 
بمغال. إن مناقشة كتابات كافكا 184168 قد تمركزت حول الطريقة التي 
يستطيع بها تشييد عالم من الحياة اليومية على نحو منعزل مشرق هاديء لا 
يمكن وصفه . ولكن هذا العالم المألوف بوضوح يكون مصحوياً بشعور غامض 
من الغربة الذي يولّد فينا انطباعاً بأن كل شيء يتجه بالفعل وراء ذاته إلى 
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شيء ما آخر . ولكننا في نفس الوقت لا يمكن أن نفسر كل هذا على أنه 
مجاز ؛ بالضبط لأن الحدث الرئيسي الذي يقدمه هذا النموذج المتقن من الفن 
الروائي ٠‏ هو انحلال لأي أفق مشترك من التفسير . فالشعور الذي نتوقع فيه 
أن يشير كل شيء نحو معنى أو تصور ما يمكن تفسير شفرته . هو شعور يتم 
إحباطه . فالنص يستحضر على نحو شعري المظهر الخارجي للمجاز فحسب . 
وينفتح على مجال من الغموض . 

وهنا يكون لدينا مثال على التفسير الذي يكون داخل إطار التأليف . 
والذي يتطلب مع ذلك تفسيرأ تاليا . والسؤال الذي يفرض نفسه الآن هو : 
من الذي يقوم بالعفسير هنا . الشاعر أم المفسر ؟ أم أن الأمر هنا هو أن 
كليهما يقدم تفسيرات بمجرد أن يشرع كل منهما في أداء وظيفته الخاصة به ؟ 
أم أن الأمر هو أنه في هذا المعنى وذاك القول الذي يقال يكون هناك شيء ما 
"مُوحَى به تلميحا " ولكنه لا يكون " مقصودا " ؟ إن العفسير يبدو تحددآ 
أصيلاً من الوجود أكثر من كوته نشاطأ أو قصداً معينا . 

ونحن نجد شيئاً شبيها بهذا عندما نتأمل غموض نبوءة كهنة الآلهة . 
فهى أيضأ تنتمي إلى مجال التلميح أكثر مما تنتمي إلى مجال التفسير . فما 
دفع أوديب إلى قدره المحتوم ليس خطأ أحمق حفزته قوة خبيثة . ولا هو رغبة 
مدنسّة في نقض الحكم الإلهي . وهو ما أودي به في التهاية إلى الهلاك . 
فمعنى النبوءة في هذا النوع من التراجيديا يكمن في كون البطل مدنا بمثال 
إيضاحي مموذجي على غموض القدر الذي يهدد كل منا . ونحن كموجودات 
بشرية نكون مأخوذين بطبيعتنا في محاولة تفسير معنى هذا الغموض . 

والكلمة الشعرية تشارك بالمثل قي هذا الغموض . وإنه ليحق لنا وصف 
اللغة الشعرية بأنها أسطورية . يمعنى أنها لا تتطلب أى اثبيات:من أي شيء 
آخر وراء ذاتها . فغموض اللغة الشعرية يوافق غموض الحياة الإنسانية في 
مجملها ٠‏ وها هنا تكمن قيمته الفريدة . فكل تفسير للغة الشعرية يقسر 
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فقط ما قد فسره الشعر من قيل . وما يفسره الشعر لنا ويشير إليه ليس هو 
بالطبع نفس ما يقصده الشاعر . فما يقصده الشاعر ليس على الإطلاق شيئا 
فائقاً لما يقصده أى شخص آخر . قماهية الشعر لا تكمن في توجه قصدي 
نحو شيء ما آخر . فهى تكمن ببساطة في أن ما يكون مقصوردا وما يقال 
يكون ماثلاً هناك في القصيدة . فالتفسيرات المطروحة - شأنها شأن 
التلميحات الغامضة في القصيدة ذاتها تكون مرتيطة ارتباطاً وثيقاً بوجود 
القصيدة . فكل تفسير يصبح مشاركاً في وجود القصيدة . فكما أن القصيدة 
توحي بمعني مأ بأن توجهنا وجهة معينة . كذلك فإن الشخص الذي يفسر 
القصيدة يتجه صوب وجهة معطاة . وتحن عتدما نقرأ تفسيرا ما . فإننا نولي 
وجوهنا شطر اتجاه معطى ٠‏ ولكننا لانقصد هذا العفسير الجرئي في ذاته . 
ومن الواضح أن لغة التفسير لا يتبغي أن تضع نقسها موضع ذلك الذي تتجه 
إليه هى ذاتها. قالتفسير الذي يحاول فعل ذلك . إنما يستدعي إلى أذهاننا 
صورة الكلب الذي حيتما نحاول أن تدله على شيء ما ء. فإنه يتجه بنظره 
بثبات نحو اليد التي تشير بدلا من أن ينظر إلى ما نحاول أن نظهره له . 
والأمر يبدو على نفس التحو تَاماً عتدما يحدث التفسير داخل التأليف 
نفسه . فمن ماهية العبارة الشعرية أنها أيضا تنطوي على لحظة تتجه بعيدا 
عن ذاتها . وقن ومهارة التعبير الذي يضفي طيقة من الخاصية الجمالية على 
العبارة الشعرية ؛ يمكن اتخاذه موضوعا للتأمل الجمالي . ولكن الحقيقة أن 
مثل هذا الفن يتخذ وجوده الحقيقي في كونه يتجه بعيدأً عن ذاته ويتيح لتا 
أن نشاهد ماهية ذلك الذي يتحدث عنه الشاعر . فلا الشاعر ولا المفسر تكون 
لهما في حد ذاتهما أية شرعية خاصة . فمتى تجد أنفسنا في حضرة شعر 
حقيقي . فإن هذا الشعر يتجاوز دائماً كلا من الشاعر والمفسر . إذ أن كلا 
منهما يتتبع معنى يتجه نحو مجال مفتوح . ولذلك . فإن الشاعر ‏ مثل 
المفسر - يجب أن يدرك بوضوح أن ما يقصده هو نفسه لايتمتع بأية ميزة 
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خاصة . فتصوره الذاتي أو وعيه القصدي الخناص يكرن موجهآ بإمكانات 
مختلفة عديدة من الفهم الذاتي التأملي ٠‏ ويكون مختلفاأ تماماً عما ينجره 
بالفعل إذا كانت القصيدة تمثل إنجازاً ناجحا . 


إن هزيود 18165100 الذي يُعْد في تضرعه الشهير لريات الفئون أول من 
أظهر بوضرح وعياً برسالة الشاعر - يمكن أن دنا بمثال ترضيحي على ما كنت 
أقوله الآن . ففي بداية الثيوجدنيا [أنساب الألهة] «رممع77860 تتجلى له 
ربات الفنون , وتقول : " إننا نعرف كيف نقول أشياء كاذبة كثيرة بحيث تيدو 
كما لو كانت صادقة . ولكئنا نعرف أيضا - حيتنما تشاء ذلك أن نكشف 
الحقيقة " 7) . وعادةٌ ما ثفهم هذه الكلمات على أنها تعكس موقفا نقدياً من 
تناول هوميروس :1850263 للآلهة . كما لو أن ربات الفنون قد قلن لهريود ٍ 
" نحن نريد لك خيراً . فلن تنيتّك كذباً ‏ مثلما فعلنا مع هومر . رغم 
استطاعتتا فعل ذلك ., وانًا سنتبئّك فقط بالحقيقة " . ونظراً لأسبياب عديدة , 
ويوجه خاص للسيمترية الملحوظة بين البيتين'الواردين في شعر هزيود ؛ فأنا 
اععقد أن ما يعنيه هزيود هو ذاك : متى يكون لدى ربات الفنون شيء ما 
ليمنحنه : فإنهن يمنحن الحقيقة والكذب معأ . فمن الطايع المميز للغة الشعرية 
أتها تنطق الحقيقة واللاحقيقة معاً. فالحقيقةالخاصة بالشعر لا تكون 
محكومة بالتمييز بين صادق وكاذب على نحو ما فهمها القلاسفة العدائيون 
ممن يزعمون أن " الشاعر يروي أكاذيب عديدة " . 

وهكذا فإن الإجابة على سؤالي الأصلي يبدو أنها تطرح نفسها الآن . لقد 
كان هناك دائماً عنضر من القصد والتفسير منتميأ إلى غموض الشعر . ولكن 
عتدما اتهار الأفق المشترك للتفسير . عندما لم تعد هناك لغة مشتركة ٠.‏ 
عندما فقد التلاحم الرائع للأسطورة الكلاسيكية والدين المسيحي الذي ظل 
تلاحما قوياً حتى مائتى عاماً خلت . عندما فقد مكانته الواضحة يذاتها ‏ 
كان لابد إذن لهذا الانهيار أن ينعكس قي لغة الفن . ونتيجة لهذا , فإننا 
113 
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نشاهد عنصر التأمل الاتعكاسي التفسيري يتخذ دوراً أكير لم يبلغه من قبل 
في روايات كافكا وتوماس مان لم142 35نتط10 وموسيل 31أونآلا وبروخ 
١ 0‏ إن ذكرنا فقط أسماء أدباء أصيحوا في ذمة الله . فالرابطة 
المشتركة بين الشاعر والمفسر تصبح واضحة اليوم بصورة متزايدة . وفي ختام 
تحليلتا ؛ يمكن القول بأن هذا الأمر ينبثق من كوننا نعيش في زمان يكون ‏ 
برغم الجهود الدءوية لاكتشاف كلمة التفسير الحاسمة - موسوماً يإنكار لليقين 
على نحو ما عبر عن ذلك قول هيلدرلن في قصيدة " منيموسين " : « نحن 


3 
الصورة والابمساءة 


هناك اليوم قدر كبير من فقدان الثقة في أشكال التعبير التقليدية . فالفن 
والبورتريه #6د6ؤوم4:وم* اللذان يحملان طايعاً دينياً . قد أصبحا يمثلان الآن 
طابعاً إاشكاليا . وحتى فن تصوير الطبيعة 128056906 الذي يصور 
الطبيعة في طايعها غير المتصنع يوصقها مجالاً للنشاط الإنتساني - قد أصبح 
يمثل طابعاً إشكالياً من حيث هو موضوع لفن التصوير . وهذا يصدق حتى 
بدرجة أكبر على لغة التراث الإنساتي التي تتحدث إلينا من خلال ثقافة بعيدة 
وأجنبية بعالمها الدينى الذي يعد الآن عزيز المنال . قعندما يستعوعى مصور 
حديث هذا العالم الرمزي ‏ المحمل بمعناه الثقافي - فإننا نجد أنفسنا مدقوعين 
إلى التساؤل عما إذا لم يكن المصور قد أخفى بذلك واقعا قاسياً يجب أن 
نعرفه . يل وتعرقه بالقعل . لأنه من المؤكد أن التدرة العزيزة للرمز والإنكار 
الشديد للرمزي . هو على وجه التحديد ما يميز الفن المعاصر في كل أشكاله . 
وهذا يقيناً ليس نتاجا لأسلوب تعسفي أو لشكل ما من أشكال التناول . وإنما 
هر - على العكس من ذلك - يعكس فحسب أمرأ واقعاً وهو أن الفن الذي 
لايزال لديه شيء ليقوله لنا اليوم » يجب أن يلبي مطالب اللحظة الراهنة . 

إن الرمز هو شيء مايُسهل عملية التعرف ٠‏ والتدرة العزيزة للرمز هى سمة 
مميزة للحظة العاريخية التي تعيشها الآن. فهى تعكس ذلك الطابع المتزايد 
فن البورتريه هو التصرير الوصفي الذي يعمل غالبا تعبير صورة شخصية كاملة أو تصقيه أو 


جيهية أوجانئبية ٠‏ ولكنه قد يتمثل أيضاً صورة جماعية أنه«اومم ع6 11أععلامه . ومن 


أمعلته لرحات البورترية ذات الطابع الدينى من قبيل : تلك اللوحات التي تصور المسيح أو 
العذراء أو كليهما معاً مع مجموعة من القدييين . 
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من عدم الألفة واللاشخصانية الذي ييز العالم المحيط بنا . إن التعرف هو 
ماهية كل لغة رمزية . وكل فن - أيأ كان نوعه - سيكون دائماً لغة تعرف . 
وحتى فن عصرنا الذي تقدم لنا نظرته الخرساء ألغازاً مزعجة . يظل نوعاً من 
التعرف : فنحن تَلقى في هذا الفن أشياء عالمنا المحيطة ينا والتي لا يمكن حل 
شفرتها . فهو يقدم لنا شفره تصويرية تحاول أن تقرأها على أساس من 
المعنى الذي تعبر عنه . ولكنها تكون مكتوبة من خلال علامة لغوية لا يمكن 
تفسيرها أو حل شفرتها . ونحن تَلقى هذه العلامات في فن الحصوير 
باعتيارها عتاصر السطح الخاصة بالنقطة والخط واللون . ولكن المعنى المسجّل 
في هذه العلامات ييدو قير ملموس ولا منطوق وغير قابل للقياس . وعلى 
الرغم من ذلك . فإتنا لانزال نقول إن هذا البناء المشار إليه يكون ماثلاً وفقة 
لحسابه الخاص . وأن هناك تفاعلاً دينامياً قد تم أسره ٠‏ أو أن هناك حلا 
للمشكلة قد تم التوصل إليه . وهكذا فإنه يكون هناك حقاً معتى في كل 
أشكال الفن الحديث التي تشاهدها من حولنا . ولكنه معنى لا يمكن حل رمز 
شفرته . والموسيقى - التي ربما تكون أكشر الفقنون جلالاً - قد علمتنا طيلة 
قرون عديدة أن مثل هذا الأمر يكون محتملاً . فكل تأليف من " الموسيقى 
المطلقة " تكون له تلك البنية من المعنى الذي لا يمكن حل شفرته . وحتى 
" التصوير المطلق " 5قدنادتهم عأداووطة* . لم يهجر مطلقا مجال المعنى 
الذي نواصل حياتنا قيه . 

وهذا يجعل سؤالنا التالي أكثر إلحاحا عما كان عليه في أى وقت مضى : 
هل لازال في مقدور. الفن أن يستدعي بصورة مقتعة ا موضوعات الأسطورية 
لدى العالم اليوناني على نحو ما تم التعبير عنها في الدراما القدية والشعر 
* التصوير المطلق هر فن التتشكيل الخالص بواسطة اللون . وهو يناظر الموسيقى المطلقة أو 

الخالصة أو موسيقى الآلات ( أي الموسيقى التي تستخدم الآلات الموسيقية وحدها في خلق 


التعبير الموسيقى ( ؛ من حيث أته لا يصور مورضوعات مستيدة من العالم الخارجي . كما سيق 
أن نوهتا إلى ذلك 
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الملحمي 006653 عذو» . وهو العالم الذي يعد مألوفآ وميجلا لدينا مع أنه 
يعيد عنا بصورة لاتتصدّق ؟ هل هذه الرموز كافية لترميز عالمنا الذي لا يمكن 
حل شغراته ؟ إنه لمن الواضح لأي امريء يسترجع النظر في التطورات التي 
حدثت في مائتي العام الأخيرتين , أتنا قد لانستطيع أن توظف الأشكال 
المعروقة والرموز المألوفة لنا لأجل هذا الغرض . فيجب أن نعترف بأنه منذ 
العصر الباروكي وما ارتيط به من شكل متسام للتعبير الإتساتي المسيحي ٠‏ 
لم تعد هناك لغة رمزية قادرة على أن تنال رضانا . وأنا لا أفكر هنا في 
الجهود الواهنة لأولئك الذين سعوا إلى نوع من التقرير التصويري أثناء عصر 
الكلاسيكية الجديدة . فما على المرء سوى أن يتأمل التأثير الذي يحدثه النظر 
إلى لوحات أسعاذ مثل فيورياخ طعوطءه»7 أو إلى إتجاز النصرانيين . يعد 
معايشته لأسلوب الاستخدام المكثف للون والنزوع نحو التجريد مما يميز فن 
قرتنا هذا . وبالتالي . فإن علينا أن نعساء ل إذا ما كان أم لم يكن الفنان 
المعاصر لايزال قادراً على استرداد أى شيء كان من هذا التقليد الإنساني - 
الأسطوري الذي يمكن أن يصيح رمزأً معبراً عن إحساسنا الخاص بعدم الألفة . 
إته لمن الصادق يقينا أننا اليوم لنا رؤية ليلاد اليونان مخعلفة بعمق عن 
الرؤية التى كاتنت لدي جيته عندما عقد في عمله إفيجينيا 16:,معع::1مل1 
تقايلاً بين النماذج العامة للانسانية والتقاليد البريرية للثراسيين * . وبفضل 
جهود يعقوب يوركهارت 83151181046 12605 وفردريك نيتشه أمكن بوجه 
عام أن ندرك على وجه الدقة كم كان اليونان مختلفين حقأ عن صورة أولنك 
البشر النبلاء الذين قدموا رؤيتهم الكلاسيكية لكي نحتذيها . والتراث 
الإنساني اليوم يعد أمراً حيوياً بالتسبة لنا ؛ بالضبط لأننا تكون الآن واعين 
على الدوام بما يكمن وراء اليهاء الأبوللوني للقن اليوناني . وإن إعادة 
اكتشاف هيلدرلن في هذا القرن ‏ أو بالأحرى اكشافه للمرة الأولى - كان 


»+ ساكتو إقليم ثراسيا القديم يشبه جزيرة اليلقان . وهو الآن إقليم مقسم بين اليونان وتركيا . 
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حدثاً ذا أهمية خاصة ؛ حيث إن إنجازه الخاص قد عضد الرؤية الجديدة والأكثر 
عمقا لبلاد اليونان التي حدث فيهاالحضر المظلم الكامن الخسفي 
للتيتائز قهغ13* , جنبأً إلى جنب مع الأشكال العليا من الوضوح والبهاء 
الأ 0 
وهذا التحول قي رؤيتنا للتقليد الإنساني هو الذي يتيح لهذه الرؤية أن 
تشارك في الإحساس يعدم الألفة الذي نلقاه من حولنا . لأن هذا التقليد يقدم 
لنا نقس لغز الوجود الإنساني : فتحن تعرف أنفسنا . ومع ذلك لانعرف 
أنفسنا , في الصراع بين الطبيعة والروح ٠‏ بين البهيمية والإلاهية . وهو بعد 
لازال متحدا بصورة لا تقيل الانقصام في الحياة الإنسانية . وهذا الصراع 
يعخلل على نحو غامض كل أنشطعنا الشخصية والسيكولوجية والروحية في 
أخص صورها ٠‏ ويربط الحياة اللاواعية للوجود الطبيعي بوجودنا الواعي 
المختار بحرية لأجل إنتاج وخدمة متوافقة ومتنافرة في نفس الوقت . وهذا هو 
ما يتيح للديانة اليونانية - على نحو ماتلقاها في الشعر الملحمي والدراما - 
أن تخاطبنا من جديد : فهى تمثل محاولة أولى لحل لغز وجودنا . 
ونحن يمكن أن تدرك هذا على نحو لا نظير له لدى هوميروس في وصفه ‏ 
الجسور بشكل ملحوظ . وإن كان إنساتياً يصورة حميمية دائماً - للحرب 
الطروادية وعودة الأيطال للرطن . ولدى هزيود في ثيوجينياه [وصفه لأنساب 
الآلهة] التي يشيع فيها قدرة غريبة . فهزيود يروي حكاية رهيبة عن الجيل 
الأول من الآلهة القدامى . قبل أن يتخذ زيوس عرشه على جبال الأولب ليحكم 
الناس والآلهة بالحكمة والقانون . وهوميروس يحول الحكاية الغايرة عن 
طروادة ؛ والعودة للؤطن . والخطوب التي أت بالأيطال العائدين وأحفادهم - 
* هم المردة الجبايرة الذين حكموا العالم قبل آلهة الأولب . فهم ‏ كما تنيثنا الأسطورية اليونانية ‏ 
الأبناء الذين أنجيتهم الأرض ( جايا) بعد اتصالها بالسماء ( أورانرس ) ٠‏ فتشكل منهم جيل 
خاض حريا ضد الآلهة الذين يتزعمهم زيوس ؛ ولكن النصر كان حليف الآلهة . 
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يحولها إلى مصدر للشعر والأغنية الأسطورية يكون في متناولنا على الدوام . 
وإذا كان هوميروس يقدم حكايته الملحمية التسجيلية عن الآلهة والآلام التي 
يشيعونها بين الناس - يقدمها في أشكال غابرة من السرد . فإن هذا يعني أن 
الدراما اليونانية تقدم لنا تحولاً فريداً لهذا العالم المختلق إلى الشكل المباشر 
للعبادة الدينيه. وهكذا . قإن الملحمة والدراما اليونانيتين مهما تبدوان 
بعيدتين . فإنهما لازالتا تقدمان وترويان لنا شيئاً ما عن أنفسنا من خلال 
إظهار أفعال الآلهة والأبطال الذين يمثلوننا جميعاً . 
ونحن مدينون لفقيه اللغة والتر ف. أوتو يتيصيرنا بأن آلهة اليونان يمثلرن 
بالفعل جوانب من العالم ذاته (2) . وهذا هو السبب في أننا لا زلنا نستطيع 
أن نعايش هذا الواقع . رغم أن دلالتهم الأصلية والدينية والتعبدية قد اختفت . 
فهم يظلون واقعيين بالنسبة لنا ؛ لأننا أيضاً ما زلنا عرضة لأن نروّع من 
خلال تحول فجائي في مظهر الأشياء ‏ فإن حدثاً وأحداً يمكن أن يغير كل ثليء 
بضربة واحدة . كما إننا أيضاً نكون على ألفة بالخنفاء والحيرة والجنون 
والكارثة والمرض وا موت والحب والكراهية والايتهاج والكبرياء والطموح . 
وبمجمل المدى الواسع من الآلام والعواطف الإنسانية التي عايشها اليونان 
باعتبارها الحضور الحقيقي لآلهتهم . فالأسطورة اليونانية تتحدث عن هذه 
الخبرة الأساسية بالأسلوب الذي تحدث به هذه الأشياء . وهى الخبرة التي 
تعايشها جميعا . 


وقد يحق للمرء أن يتساء ل إذا ما كانت هذه الخيرة بالوجود التي تغمرتا 
هى كل ما يكون متضمنا هنا ؟ ألستا نكون فاعلين حقاً ؟ وماذا:عن الصراع . 
والقرار والخطيئة والذنب ؟ أولسنا نجد أيضأً كل هذا في الملحمة والدراما 
اليونانيتين ؟ إن هذا صادق يلا ريب . ولكن أحد الأستبصارات الأكثر 
خصوبة التي يتم بلوغها من خلال دراسة القدماء إنما تكمن في المنظور الجديد 
اما الذي تقدمه لنا عن طبيعة " الفعل " في الأدب الدرامي . وفي الأدب 
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الملحمي بوجه خاص . والشيء المدحش حقآ هنا هو أن هذا المنظور لا يكون 
غريبً علينا . فعندما نجد لدي هوميروس صفحات وصفية تصور الآلهة التي 
تلهم ينفسها قرارات التاس ٠‏ عتدما نهد هذه الصفحات الوصقية وقد تجاورت 
مع صفحات وصفية أخرى تصور قدر اكبر من الوعي يالذات ومن الذاتية 
والتأمل الانعكاسي . فترى فيها البطل يتخذ قرارته الخاصة في كرية الشك ؛ 
فإتنا عندئذ لا نصيح ميالين - على سبيل المثال - إلى إستاد هذه الصفحات 
الأخرى إلى مؤلفين من عصر مختلف . فتنحن ندرك من خلال ملاحظة للواقع 
أكثر قربا . وهذا يعني أيضاً من خلال ملاحظة لأنفسنا أكثر قرياً ‏ ندرك أن 
هوميروس كان محقا تامأ في ربط كلا النوعين من الوصف التصويري حتى 
في نفس الصفحة الواحدة . قعندما تتخذ إحدي الشخصيات قرارها , 
وتلهمها أثينا [إلاهة الحكمة] أيضاً ياتخاذ هذا القرار . قإن هذا لا يتضمن 
تعفن متناقسين يكن أويكين أسرهي نعل سحينها : بحيك انه إنا أن 
يتخذ البطل القرار أويكون القرار ملهما بواسطة أثينا . ولكتنا . على العكس 
من ذلك تجد أن نفس الحدث الواحد يكون مرئياً من متظورات مخعلفة . 
وفقهاء اللغة . من أمثال برونو زئل 52611 مصنءظ وآلبن ليسكي تللطاتث 
بإعاوة.1 (0) بوجه خاص ء قد استطاعوا أن يظهروا لنا - فيما يتصل بالملحمة 
وحتى الدراما عند القدماء ‏ أن مفهومنا عن الفعل يمثل تفسيرا ذاتياً واحدي 
اليعد بصورة متطرفة من جاتب الإنسان الحديث . وإذا كنا الآن في موضع 
يتيح لنا أن نرى هذا بوضوح أكبر . فإننا مديتون بذلك بصورة أقل إلى تقدم 
المعرفة العلمية » وبصورة أكير إلى خبراتنا الخاصة التي أرغمتنا على أن 
نتخلى عن بعض أوهامنا المتعلقة يطبيعة الوجود الإنساني ٠‏ وعلى أن تواجه 
ألغازه بطريقة أكثر رشدأ وأقل دوجماطيقية . 
لقد فهم اليوتان القدر بلغة الدين . فقما يصيب اليشرية هو أمر قسره 
اليوتان من جهة الصراع الكائن بين الآلهة أنقسهم . ونحن هنا لسنا مهتمين 
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بالذئب وتكفير الذتب . وإنما بفكرة القدر والقربان .إن اليطل التراجيدي 
يشبه - وفي الحقيقة يمثل - ضحية قرباتية . أليست هناك حكمة عميقة في 
فكرة القريان هذه . أليست هناك مشاركة . إزالة للحدود بين الأنا والأنت 
والنحن من خلال وحدة جمعية فريدة يتم فيها التعالي على تحدد القدر ؟ 
وعلى الرغم من أن كل هذا يعد طابعاً تميزاً للعالم اليوناني , فإننا لا تُلقي 
هذه الفكرة كشيء ما غريب علينا تَاماً . منفصل عنا عبر امتدادات زماتية 
سحيقة . قهى على العكس من ذلك تمثل أقصى ما يمكن أن تيلغه الحياة 
الإنسانية , تمثل التعقد الغامض لوجودنا الخاص مقدما في شكل يوناني . 
ولو كان لي أن استخدم لغة القلسقة للحظة هنا ٠‏ فيمكنتي أن أوضح هذه 
التقطة بالرجوع إلى التمييز الهيجلي بين ال جوهر والموضوع . إن ما يعنيه 
هيجل " بالجوهر " 5115854326 وما اعتيه أنا يه في هذا السياق ‏ ليس هو 
تلك المقولة المستمدة من فلسفة الطبيعة اليوناتية والتي انحدرت إلينا عبر 
قرون من الفكر الميتافيزيقي . فهى كلمة قد أصبحنا جميعا نألف استخدامها 
بمعناها الهيجلي وقتما تحدثنا - على سبيل المثال - عن فرد ما ذي جوهر يحق ٠‏ 
أو عندما نقول إن شخصا ما يكون ماهرا بدرجة كافية . ولكنه ينقصه الجوهر . 
" فالجوهر " هنا يُفهّم باعتباره شيئاً ما يدعمنا ٠‏ على الرغم من أنه لا يتجلى 
في ضوء الوعي التأملي . أنه شيء ما لا يمكن أبدا الإفصاح عنه بصورة 
تامة . على الرغم من أنه يكون ضرورياً بإطلاق لوجود كل وضوح 
ووعي وتعبير واتصال . فالجوهر هو " الروح الذي يكون قادراً على أن 
يوحدنا " 247 . إن هذا البيت من شعر ريلكه يوحي بأن الروح يكون أكثر مما 
يعرفه الفرد أو يمكن أن يعرفه عن نقسه . ولقد استدعي هيجل فكرة الجوهر 
ليفهم طبيعة روح شعب ما أو روح عصر ما : تلك الحقيقة المنعشرة في كل 
شيء ٠‏ والتي تدعمنا جميعاً . ولا تكون حاضرة قاماً بطريقة واعية في فرد 
جزئي واحد . وإذا كان الدين اليوناني قد رأى القرار الإتساني على أنه ناج 
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لفعل مقدس أكثر من كونه مجرد ممارسة لنشاط إنساتي ؛ فإنه يذلك قد 
أنصف تلك الحقيقة التي مؤداها : أننا دائماً نكون يخلاق ما تعرفه وأكثر مما 
نعرفه عن أتفسنا . وإن ذلك الذي يتجاوز معرفتنا إنما هو بدقة وجودنا 
الحقيقي . 

ما هو موضع الفن المعاصر بالنسية لهذه الحقيقة التي لم تفقد شيئاً من 
صدقها ؟ كيف ترتبط هذه الحقيقة بالشكل الذي ظهرت عليه عند اليونان ؟ 
وأنا سوف أغض النظر عن الشعر وإمكاناته الخاصة التي أتاحت له أن يقدم 
شيئاً ما من خلال الكلمة المنطوقة التي تستخوذ على انتباهنا يحضورها 
المكثف . فالبحث في الكيفية التي يتداخل بها الماضي والحاضر في ترجمة 
التراجيديا القديمة إلى أشكال شعرية جديدة , إنما هو موضوع للبحث قائم 
بذاته . ولكن الفنون البصرية لاتعرف شيئاً عن موت لغة ما ويعثها من جديد 
في الوسيط اللغوي للعصر الراهن . فهى يجب أن تبقى في مجال المرئي » 
يجن أن تبقى هى نفسها مرئية في عالم يصير على نحو متزايد بواسطة 
أدوات العمل الحديث عالماً يلا ملامح ٠‏ على نحو ما يتجلى ذلك من خلال 
التجريد والتركيب والاختزال والتشكيل وققا للنماذج . كيف يمكن لدين القن 
اليوناني الذي يضفي طايعآ إنسانيآ على الآلهة أن يعود قي سياق الفن 
المعاصر ؟ إنه بالتأكيد لا يمكن أن ينتج التعرف على المألوف . وعلى الأقل 
التعرف على الشخصيات المألوفة من قبيل : شخصية إفيجيئيا 12هععنطم1* 


3# إفيجينيا : ابئة أجامنون 01 قتاع 3131 جر وكليتمتسترا 0191»265152) ؛ التى قدمها 
أبوها تربانا لديانا ربة الصيد بعد أن قعل أحد الأبطال البونانيين الغزال المقدس لديها قبل أن 
يرحلوا لاسترداد طروادة . مما أثار غضب ديانا التي منعت عنهم الرياح آثنا رحلتهم فتوققت 
سقنهم. . ولكى يحضر أجاممنرن إفيجيتيا لعقدمها قرياتا . خدع زوجعه مدعيآ أن ابنته سعزف 
إلى أخيليوس بطل أبطال اليونان . وفي الميتاء ( ميئا ه أوليس ) حيث ترسو السفن ٠‏ ذيحت 
العروس في ثياب الزفاف مما أثار حفيظة زوجعه التي اتخذت هذا الأمر مبررا لخيانعه أثناء 
غيابه وقتله عند عودته ٠‏ رغم ما حل به من خطوب هو ورفاقه من الأبطال أثناء عودتهم 
مظفرين ؛ إذ غضيت عليهم الآلهة المتحالفة مع الطرواديين ٠‏ فأرسلت عليهم رياحا فضلوا 
طريقهم حتى أن 'أوديسيرس نادف البح على تشرات : 
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على نحو ما صورها فيورباخ . " فروحها مازالت تبحث عن أرض 
اليونان " ©) . فالشيء الوحيد الذي يعد مألوفا لنا اليوم على وجه العموم 
هو عدم الألفة ذاتها . والتي تستضاء لحظياً بواسطة وميض من المعنى سريع 
الزوال . ولكن كيف يمكن لنا أن نعبر عن هذا قي شكل إنساني . 

إنني أرى أن هذا يمكن فعله من خلال لغة الإيماءة 56541315 . قما تعير عنه 
الإيماءة يكون " هتاك " في الايماء ة ذاتها . إن الإيماءة هى شيء ما يكون 
جسديا برمته وروحيآ برمته في وقت واحد . فالإهاء ة لا تكشف عن أي معنى 
كامن وراء ذاتها . فقمجمل وجود الإيماءة يكمن فيما تقوله . وفي نفس الوقت 
فإن كل إيماءة تكون أيضاً معممة بطريقة ملغزة . إنها سر يحتفظ بشيء ما 
يقدر ما يكشف . لأن ما تكشف عنه الإيماء ة إنما هو وجود المعنى أكشر من 
كونه معرفة المعنى . أو لنقل ‏ لو عبرنا عن ذلك بمصطلحات هيجلية - إن 
الإيماءة تكون جوهراً أكثر من كونها موضوعاً . وكل إيماءة تكون إنسانية , 
ولكن ليس كل إيماء ة تكون على وجه الحصر إيماء ة خاصة بموجود بشرى . 
والواقع أنه ليست هناك أية إيماء ة تكون مجرد تعبير عن شخص مفرهد . 
فالإهاءة ‏ مثل اللقة ‏ تعكس دائماً عالما من المعنى الذي تنتمي إليه. 
والإيما ءات التي يكون الفنان قادراً على أن يظهرها قي عمله ؛ الايماءات التي 
تتيح لنا أن نفسر عالمنا . لا تكون أبدا مجرد إيماء ات إنسانية فقط * . 

وهذه التأملات الانعكاسية تقودني إلى لوحات فيرتر شولتس تعه»ء ا 
2 المستمدة من الميثولوجيا اليونانية . ففي إحدي لوحاته يصور ثلاث 
سفن توافق بصورة تقريبية تخطيطية أيسط قكرة لنا عن سفينة مبحرة . ومع 
* مجمل وصف جادامر للإهاءة هنا وثيق الصلة بوصف ميرلوبونتي للاهاءة الذي يقوم عليه مجمل 

وصفه للخيرة الجمالية ( وخبرة اللغة عموما ) كخيرة إيمائية تنطوي قيها الإيماءة على معناها 

على تحو يشبه أفعال البدن التي تحمل دلالتها الروحية في ياطنها . 


ولمزيد من التفصيل حول توصيف ميرلويونتي امهب قي هذا الصدد. انظر كعابتا : الخيرة 
الجمالية . دراسة في فلسقة الجمال الظاهراتية . الفصل الثاني من الباب الثالث . 
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ذلك انها أيضا تخلق إيحاء بمراكب اليحر المتوسط لدى القدماء . وفي هذه 
اللوحة يمكن أن نكتشف شراعا أحمرٌ وشراعا أخضر وثالما مائلاً للون 
الرمادي . والسفن تبحر معاآ واحدة تلو الأخرى . وعندما ننظر إليها . فإننا 
قد تعذكر جيدأ العودة اليونانيية إلى الوطن من طروادة . العودة إلى الوطن 
التي تكون غالبا موضوعاً للتأمل حتى قبل خضوع المدينة أو قبل عودتهم 
الفعلية المبتلية للوطن بعد تحطيم المديتة . ومن ناحية أخرى ٠‏ فإننا قد لا 
نفكر حتى في اليرنانيين على الإطلاق . وعلى أية حال ٠‏ قإن اللوحة ليست 
تصويراً لحدث من المفعرض أن يكون قد وقع في زمان أسطوري أو تاريخي 
فعلى . فما الذي ينتظر هذه السفن المتوجهة إلى الوطن ‏ وما هو الوطن 
هنا ؟ - أيكون عدم الوثوق في الرحلة وفي خداع القدر . فهذه السفن تقد 
نفس إعاءة المصير الإنساني . 

ولننظر الآن في لوحات الطبيعة لدى قيرئر شولتس . ما هي لوحات 
الطبيعة هذه ؟ اعد اا واليبحر اللذين يتنحران 0 : 
والأطلال التي تنشب أظافرها في السماء كما لو كانت تبكى زوال الأشياء 
بل وحتى الزهور والأسماك والبوم والفراشات ‏ كل هذه الأشياء هى 
إيماءات 29 . وبالطبع فإنها تمثل نوعاً خاصاً من الإيماءات . إنها تنطق اللغة 
الصامتة الخاصة بشعارات وتياشين النبالة . لغة الرمز التي تميح لتنا أن 
نتعرف على الأشياء التي تنتمي لبعضها دونا حاجة إلى كلمات . ثم هناك 
أخيرا الإماءات الإنسانية كذلك ‏ وهذه ليست مجرد إيمماءات لموجودات بشرية 
فردية في عالم متمثّل تصويرياً . بل إنها هى نفسها إيماءات تصويرية . كذلك 
فإنتي لست أفكر مظلقا في الشخوص الإنسانية المومئة التي يمكن قحسب 
التعرف على صورتها هنا او هناك . فالخلفية التي تبرز عليها هذه الشخوص 
والتي تكون منسوجة معها . ليست بإيماءة أقل أهمية يتم صياغتها قحسب 
وفقا لمباديء السطح واللون . ففي إحدى اللوحات تتبدى لنا صورة متخيلة 
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لأنتيجوني عصوع1)صة* حبيسة في جدار وهي تهلك حتى الموت بيطء ؛ 
لأنها قد وضعت قوانين العالم السفلي فوق قوانين الدولة . وانتييجوني 
المصورة هنا ليست قثلاً للشخصية الأسطورية في الأدب اليوناني التي 
صورت فيه على نحو يارز بوضوح . بل إنها إيماءة تمثل اختيارا ذاتياً للموت 
ولا شيء آخر . والجدران الغائرة من حولها تغوص أيضاً في إماءة تصهر 
الإنسان والعالم في وحدة واحدة . أو تأمل صورة ينفيسيليا 
دع ونطامء2 ** : إياء : المنطلق يجواده في حومة كاملة ٠‏ صائد ومصيد قي 
وقت واحد . قبل أن يضيبها السهم وتسقط . وهذه الإيماءة الأولية لفعل 
القنص إلى أن يصيينا السهم بقسوة . هى إيماءة تتطلب تفسيراً واضحاً . 
تأمل أيضاً إيماءة أرريستس 605وع0*** الماثل على يسار النقش الثلاثي 
للمذبح : إن رأسه منحنية 0 لمكب حدونينا ..ولشما يحناجة 
لمعرقة خاصة كي نفهم ما تراه هو ضحية قربائية تُسلم رأسها لضريبة 
نهائية من قدر أقرى هله .- 00 صور متخيلة أخرى يكون التعرقف عليها أيسر 


1 م 0 9 وزوجته في وقت ا . دفلت ا 0 قمعنه لكر 3 
بعد أن قتل في معركة ضد بلدة طيبة التي يحكمها خالها كريون ه0660 الذي أمر بأن تدفن 
حية ؛ لأنها خالفت قانون الدولة الرضعي الذي يقضي بإعدام من يدنفن جثة الخائن . إذ ينبغي 
أن تترك جفته في العرا كي تنهشها الطيور الجارحة. ولكن أنعيجوني وارت أخاها العراب 
مطيعة بذلك قاتون الآلهة الذي يقضي بأن تدفن الجثة كي تستريح الروح . وقد انتحرت قبل 
تنفيذٌ الحكم عليها ٠‏ واتتحر خطيبها وابن خالها هيمرن «هتصعد1ة على قيرها . 

++ ملكة الأمازوتات ( قيائل من التساء ع المقاتلات الشرسات في عصر الأيطال ٠‏ حرمن الزواج 
على أنفسهن ) » وهى بتت مارس إلاه الحرب . وقد سائدت برياموس ك5ناورواع2 الطروادي 
والد باريس هفعهظ في الحرب الطروادية عندما هريت هيلين اليرنائية مع باريس . وقد قحلها 
أشيليس 15ازطعه بطل أبطال اليونان في الحرب الطروادية والذي فُعل بدوره على يد 
باريس . 

عد آأين أجاتمنرن الذي اشعرك مع اخته الكترا دجاءع1. في قعل أمهما كليتمئسترا التي خانت 
أباهما أثناء حريه الطويلة مع طروادة 0 ؛ اذ تآمرت مع عشيقها وآخر زوجها ايجحسترس -عهة 
5تاطاكاع على قعله يعد عودته منتصراً . ولما قتلها أوريسترس طاردته ريات العذاب ٠‏ فلجأ 
إلى معبد أبر للون في دلفي الذي طهره من هذه الجرية ونال الففران . 
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من ذلك : قها هى ذي أريادني ©4:1208* تقف على شاطيء ناكسوس 
محملقة في الأقق الأزرق بإيماءة الحب القرياني . ونحن نهد في إفيجيتيا 
ضحية قريانية أخرى . فاللوحة مثل إيماءة مكثفة لإذعانها للتضحية بنفسها . 
فهذه الضحية تعرف ماذا تعني التضحية بالنفس , وتجسد هذا المعنى . 

وكل هذه الصور المتخيلة لا تقدم لتا سوى إيماءات ؛ إيماءات تحمل معناها 
في باطنها وتتجاوز أية معرفة إنسانية قد فتلكها. وهى حتى عندما تقدم لتا 
ملامح إنسانية . فإن هذه الإيماءات الرمزية تظل مطمورة في السطح النسيجي 
للوحة ذاتها : فالكثرة الهائلة من ألوان العالم المتلألاً تعلاعب بصورة مغرية 
من حول كاليبسو 0:819850** حينما تقدم نفسها لأوديسيوس** الذي ييدو 
في لحظة اشاحته يوجهه عنها ممثلاً كونيأ لنا جميعاً بوصفه روحاً فانية كظل 
ما راحل . ومن الطابع المميز لإنجاز شولتس أنه كلما صور ملامح بشرية ٠‏ أى 
مُحيا يعبر عن الحياة الباطنية للذاتية الإنسائية . أصبحت لغته البصرية أكثر 
تشرذما ولا يمكن قراءة معالمها بوضوح . فنحن يمكن أن نكتشف يصعوية 
الإيماءة الفردية وتخطيط الأنف والنظرة المتطلعة مثل نظرة ألكيسعس -الم 
9 المتجهة صوب العالم العلري . ولا يوجد تقريباً أي شيء سيكولوجي 
يكون متضمناً هنا ؛ وهناك قليل من تفسير الجوانية الذاتية . فكل شيء 
تقريبا يكون مجرد جوانية القناع الذي لا يراد منه أن يخفي شيئا وراءه . 
جوانية الانتباه الذاهل المستغرق كلية في لغز وجودنا. 


* ابئة الملك ميترس 813805 التي أعانت يسيوس ولا6ع751268 على الخروج من قصر التيه الذي 
يناه أيوها . 

د إحدى بئات أركيانوس قنضةءء0 ( إله الملحيط ) ٠‏ وربة الصمت التي حكمت جزيرة 
غيرمعروفة تسمى أوجيجيا . وعندما تحطمت سفن أوديسيوس على شاطيء هذه الجزيرة 
استقبلته كاليبسو بالترحاب ؛ وعرضت عليه الخلود إذا عاش معها كزوج . لكنه رفض هذا 
العرض . وبعد سبع سئوات حصل على تصريح بمغادرة الجزيرة بواسطة مي ركليرس . 

»+ بطل يوتاني اشعرك في الحرب الطروادية امكو اتاو صمي التي 
بواسطتها تدمير طروادة . 
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ولن يزعم أحد أن هذه الصور المتخيلة تكون متصورة على طريقة اليونان 
في الفهم والتصور. قأنا - على العكس من ذلك سوف أزعم أثنا ليس 
بمستطاغتا إلا أن نراها بطريقتنا الخاصة ويعيوننا ذاتها . وأنا أعني يذلك أتنا 
نستطيع فقط أن نراها بوصقنا أناس كانت لهم من قبل خيرة بمجمل تاريخ 
الجوانية المسيحية . ومع ذلك ٠‏ فإن هذا بالضبط هو ما يتيح لنا إدراك حضور 
بلاد اليونان هتنا . فهذه اللوحات التي صورها فنان معاصرء تقدم لنا من جديد 
اللغر القديم للإانسان والاستجابة اليوتانية له . وريما تكون هتاك لوحة واحدة 
على وجه التحديد . تُظهر بشكل مكثف شيئا ما يصدق على كل اللوحات 


الأزرق . ونحن لا نرى هنا أى تصوير لشخصية يضنيها الحنين للوطن . ولا 
لضحية يلوعها الحزن لكونها مرغمة على التخلي عن الحياة والوطن معا . ولا 
نحن نجد هنا قصة أسطورية تروي كيف أقصيت بمتأى عن وطنها وفتك يها 
في بلاد غريبة . إن اللوحة تظهر لنا إفيجينيا ذاهلة تواجه الحد الأخير الذي 
يفصل بين هذه الحياة والمجال اللامرئي الغيبي . فاللوحة تقدم لنا حالة الانتقال 
ذاتها . وعلى الرغم من أن اللوحة في مجملها تبدو مكتوية تقريباً بعلامات 
مميزة لا تقبل شغراتها الحل . فإنه لايزال بمستطاعنا أن نستوحي فيها معنى 
يتحدث إلينا بطريقة مباشرة . 1 

إن اللوحة لا تروي قصة ء ولا تفسر لنا من جديد قصة كنا على ألفة يها 
من قبل . فهناك خاصية معينة من شعارات التيالة تنبيء بالعمل في مجمله . 
قالصور المتخيلة التي تكون أمامنا تقدم لنا الحياة الإنسانية يلغة الشعارات 
والنقوش الرمزية الخاصة بالنيالة . فنحن نستطيع أن نتعرف فينها على 
أنفسناء على الرغم من أننا لا نكون قادرين على فهمها أوحل شقرتها تام . 
قهى رموز لخاصية عدم الألفة التي نجد قيها أنفسنا , ولعالمنا الذي يصبح 
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غير مألوف لنا على نحو متزايد . فتماماً مثلما أن لغة هوميروس والشعراء 
التراجيديين تحيا من جديد في الضوء المنعكس من الترجمة . كذلك فإن 
الأساطير القديمة يمكن أن تحيا أيضاً من جديد في فن عصرنا . مكثفة في 
يساطة الايما ءات المقتدرة . ١‏ 
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4 
الصورة الصامنة 


إذا كان هناك شيء واحد يقيني في الفن المعاصر . قهو أن العلاقة بين الفن 
والطبيعة قد أصيحت علاقة إشكالية . فلم يعد الفن اللآن يحقق توقعاتتنا 
الساذجة قيما يتعلق يفن التصوير . ولم يعد بمقدورنا أن نسأل عن المضمون 
الذى ممثله اللوحة . فنحن جميعاً نعرف حيرة الفتان الذى يلجأ فى النهاية إلى 
الأعداد ‏ أكثر الرموز تجريداً - بينما يكون متوقعا منه أن يمدنا يعنوان لفظي 
لعمله . فالعلاقة الكلاسيكية القديمة بين الطبيعة والفن . علاقة المحاكاة -21 

515 لم تعد سارية المفعول . 
لنتذكر كيف صاغ أقلاطون مهمة القلسفة : « أن نرى الأشياء معاً من 
جهة الواحد » أو أن تستخرج الماهية العقلية 5 من حشد مظاهر 
الأشياء 9). ويهذا المعني أود أن اقرح تلك الماهية العقلية أو المنظور 
الذي يمكن من خلاله أن نصف ونفسر الفن المعاصر . وأنا أريد أن أتحدث عن 
اللغة الصامتة للصورة في فن التصوير . عندما تقول إن شخصأً ما يكون 
"صامتا" 50661655 . فإننا لا تعني بذلك أنه لا يككون لديه شيء يقال . 
يل الأمر على العكس من ذلك ٠‏ فإن هذا الصمت هو في الحقيقة نوع من 
الكلام . وفي اللغة الألمانية نجد أن كلمة 7#:ءالى ( صامت ) لها صلة وثيقة 
بكلمة 516717216 ( يتمتم أو يتلعشم ) . ومن المؤكد أن حيرة المتمتم لا 
تكمن في أنه لا يكون لديه شيء ما ليقوله . فهو بخلاف ذلك يريد أن يقول 
الكثير جدأ في نفس الوقت . ولا يكون قادراً على أن يجد الكلمات التي 
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يُعبّر يها عن الثروة الضاغطة من الأشياء التي تدور بذهنه . ويالمثل ٠‏ قإنتا 
عتدما نقول إن شخصاً ما قد أصابه بكمأ أو ران عليه صمتا (6منصسحةوم»7) ؛ 
فإننا لا نعني ببساطة أنه كف عن الكلام . فعندما نحتار في أن نجد 
الكلمات المعيرة على هذا النحو . فإن ما نريد أن نقوله يكون بالفعل قد 
أصبح قريبا منا على نحو خاص باعتياره شيثاً ما يكون علينا أن نبحث عن 
كلمات جديذة له . ولو أننا تأملنا القصاحة الخصبة الزاهية البهية التي 
تتحدث إلينا بوضوح واقتدار عبر الفترات الكلاسيكية لفن العصوير الممثلة 
في متاحفنا . وقارناها بالفن الإبداعي في عصرنا ٠‏ فإننا بالتأكيد سيكون 
لدينا انطباع الصمت . ويجب علينا أن نتساء ل كيف يمكن لنا أن نبرر هذا 
الصمت الذي يخاطبنا باقتدار تام من خلال قصاحته الصامته الفريدة ©©. 
وطالما كان فن التصوير الأوروبي هو موضع اهتمامنا . فإن الصمت قد بدأ 
هنا بتصوير الطبيعة الساكتة ع114 54111 وتصوير مشاهد الطبيعة -20دآ 
©مقء5 اللدين كانا في الأصل فنين يصعب فصلهما عن بعضهما . فقد كانت 
هناك قيما مضى موضوعات مبجلة ملوكية . يُنظر إليها ياعتيارها 
موضوعات تستحق التمثل التصويري جتبأ إلى جنب مع شخصيات وقصص 
مألوفة لكل امريء . وكون أن الكلمة اليونانية المرادفة لكلمة صورة 
( 2008) كانت تعني في الأصل وجوداً حياً . لهو أمر يظهر لنا أن الأشياء 
المحضة والطبيعة يدون الإنسان قلما كان يُنظر إليها على أتها تستحق العمثل 
التصويري على الإطلاق . ومع ذلك ؛ قإتنا عندما نزور اليوم قاعة عرض للفن 
التقليدي . فإن لوحات الطبيعة الساكنة هى على وجه التحديد ما يستولي 
على انتنباهنا كأنها لوحات حديثة بوجه خاص . فنحن عندما تلقى هذه 
الموضوعات في فن التصوير ٠‏ فمن الواضح أنها لا تتطلب نفس الدرجة من 
التفسير التي تتطليها تصاوير الآلهة والتاس وأفعالهم . ولا يعني هذا أن هذه 
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الموضوعات لم تكن بالمثل صوراً متعقلة من التمشيل الذاتي الذي كان ذات 
يوم يُفهم على الفور في ذاته . ومع ذلك ٠‏ فإنه إذا ما حاول فنان معاصر أن 
يستخدم هذه الأشكال من التعبير ٠‏ قإن عمله سوف يلفت انتباهنا على الفور 
باعتيازه تعبيراً خطابياً للغاية 6 وليس هناك شيء قير محيب في عصرنا 
الحالي أكثر من التعبير الخطابي . ولكن ماذا نعني بالتعبير الخطابي . إن 
الكلمة الألمانية المرادفة لهذا التعبير البياني هى #«معوه5/ة»* . وهى هادية 
لنا هنا . إن ذلك " القول " البياني ليس في الحقيقة شكلاً من القول على 
الإطلاق ؛ حيث إنه ‏ بمنأى عن البيحث عن الكلمات المضبوطة يدقة لأجل 
المعنى المقصود - يبدأ فحسب من الكلمة المستخدمة والمألوفة . أى يبدأ من 
كلمات قد أختيرت في وقت ما آخر يواسطة شخص ما آخر أو حتى بواسطتنا 
أنقسنا حينما نكون قد قصدنا بها بالفعل شيئا ما . فإذا ما أراد الفنان المبدع 
في يومنا هذا أن يوظف ببساطة موضوعات تصويرية كلاسيكية . فإن عمله 
هذا سيكون من قييل هذا القول . أى مجرد تكرار للغة مطروقة من قبل . 
ولكن فن الطبيعة الساكنة الذي يعد طابعاً مميزاً لقترة المجتمع البورجوازي 
الفلمنكي المبكر ‏ هو أمر آخر ماما . فهنا يبدو كما لو كان العالم المعحسوس 
من حولنا يعبر عن نفسه بلغة لا تحتاج لأية كلمات . 
وبالطبع فإن فن الطبيعة الساكنة يمكن النظر إليه فقط باعتباره تصويراً 
واقعياً لموضوعات الحياة اليومية قائما بذاته . وذلك عندما ينجح في أن يحل 
محل التصوير السردي . ووقتما تّلقى فحسب ملامح أساسية مألوفة من صور 
الطبيعة الساكنة فني سياق الفن التزييني . فإن هذا لا يعد حالة ممثلة للفن 
الحقيقي لتصوير الطبيعة الساكتة . أي فن الصورة الصامته . ولذلك قإنه 
« كلمة سعع#59ناه 2 تتضمن معتى الإعلان الدال على شيء ما مرجود من قبل ٠‏ ولكتها تتضمن 
أيضا ممنى الشكرار د أو الإعادة لشي ما . ولذلك فإن معناها الحرفي كمصدر في اللغة الألمانية 
يشير إلى تلارة أو تسميع الدرس 6غه5)قمه تمع 10 . 
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يمكن ميدأيا القول بأن لوحة الطبيعة الساكنة هى لوحة متنقلة يمكن أن تعلق 
في أماكن مختلفة حسبما نريد - على الرغم من أن هناك ما هو أبعد من ذلك 
بما يمكن أن يُقال عنها . فأينما تعلّق اللوحة . قإنها تدعونا لأن نتجمع أمامها 
كما لو كان لديها الكثير لتقوله لنا . 

والواقع أن هذا هو ما تقعله . إنها ليست اختياراً تعسفياً من عالم فيزيقي 
يوجد حولنا. بل إنها - على العكس من ذلك - نوع من التصوير الوصفي 
التشكيلى وطمه“عمدهء1 للطبيعة الساكتة . وعلى الضد من كل انواع 
الموضوعات العصويرية الأخرى ٠‏ فإن الترتيب الفائق ذاته هو ما ينعمي إلى 
ماهية فن الطبيعة الساكنة . وبالطبع فإنني لا أقصد الإيحاء بأن القنان في 
كل الحالات الأخرى يتمثل الواقع على تحو ما يجده فحسب . وهذا لا يصدق 
على فن المشاهد الطبيعية أو فن البورتريه أكثر ما يصدق على اللوحات 
الدينية أو التاريخية ؛ لأن التأليف دائماً هو إسهام الفنان . ولكن قن الطبيعة 
الساكنة يتمتع بحرية فريدة في ترتيب موضوعه ؛ بالضبط لأن " موضوعات ” 
العأليف في هذه الحالة هى أشياء يمكن أن نتنقل بينها : فاكهة وأزهار 
وموضوعات من الحياة اليومية . بل وأحياناً غنيمة الصيد ‏ وفى الواقع أى 
شي نختار أن نعرضه . وهكذا . فإن الحرية التأليقية هنا تبدأ بالموضوع 
ذاته . ومن هتا فإن فن الطييعة الساكنة يستيصر الحرية التأليفية للفن الحديث 
التي لانجد فيها أثراً للمحاكاة على الإطلاق . والتى يسود فيها الصمت 
الكلي ياقتدار . 

إن السكون الصامت في فن التصوير المعاصر . هو طريق طويل بدأ متذ 
ذلك الوقت الذي أصبحت فيه سواكن الطبيعة والأشياء الفيزيقية موضوعاً 
جديراً بالفن . واللوحات الفلمنكية في فن الطبيعة الساكنة التي لازالت تحدث 
مثل هذا التأثير فينا . ليست مجرد لوحات شاهدة على اكتشاف الجمال 
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الفيزيقي للأشياء من حولنا . فهى تتضمن خلفية كاملة تضفى شرعية على 
موضوعات معينة باعتبارها موضوعات جديرة بالتمثل التصويري . لقد كان 
من المعروف منذ زمن طويل - وهو ما تم البرهنة عليه من خلال أمثلة 
معينة  )©©‏ أن رموزاً عديدة من التوافه إنا تُلتّمس في اللوحات القلمنكية 
لفن الطبيعة الساكتة . فالفأر والعشة والذيابة والشمعة المحترقة هى جميعاً 
رموز على تلاشي الأشياء الأرضية . وربما يصع القول بأن أناس ذلك العصر 
بجديتهم بالغة التدقيق قد فهموا دائما لغة هذه الرموز حينما استمتعوا 
وأعجيوا بروعة هذه الأشياء الأرضية . ومن ثم » فإننا ينبغي أن نفهم هذه 
اللوحات على النحو الصحيع . فهى قد تنطوي على جمجمة أو تحمل نقشآ 
لبيت من الشعر هاديا لنا ومعبرآ عن تفاهة كل الأشياء الأرضية . وضي 
متحقف علع)مءاقساظ عالة ميونخ توجد لوحة من لوحات دي شيم 
دزعء11 2 تحمل النقش التالي : « ولكن المرء لم يعد ينظر إلى اجمل 
زهرة »©© .إلا أن الأهم من ذلك - وهذا هو ما يؤسس اللوحة بوصفها لغة 
صامته - أنه حتى بدون هذه الرموز أو بدون أى فهم واضح لها ء نجد أن 
موضوع التمثل ذاته بكل خصويثه المحسوسة يفصح عما فيه من طييعة 
زائلة . وقى رأيي أن عنصر التمشيل الذاتي المعبر الذي يكمن في مظهر 
الأشياء ذاته . هو ما ينتمي إلى طبيعة التصوير الوصفي للطبيعة الساكتة 
أكثر مما تنتمي إليه العناصر القادرة على التفسير الرمزي الواضح . ونحن في 
هذا التصوير الوصفي تلقى مراراً وتكراراً ذلك الموضوع الأساسي المكرر الذي 
يمثل نصف ليمونة منزوعة القشرة ٠‏ بينما تكون القشرة مُدلأه من جاتب 
واحد . ولا شك أن هناك أشياء مختلفة عديدة تبرر هذا الموضوع الأساسي 
ال متكرر . من قبيل : الندرة التسبية للفاكهة . والجدل بين القشرة التي لا تو 

والقاكهة الشهية . وهو الجدل الذي يحدث في إطار ( مماثلة مع التأثير الذي 
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تحدثه لحاء مفتوحة لشمرة جوز الهند ) والطعم الحمضي المر الذي يجذب وينفر 
في نفس الوقت . وهذه ال موضوعات الأساسية المتكررة على الدوام هى بالضبط 
مايُخلّد الفناء والتلاشي والزوال داخل اللوحة . 

ولازال هناك سوال مطروح عما إذا كان هذا النوع الفني المتعلق يتصوير 
الطييعة الساكنة يعد في الأصل إيطاليا أكثر من كونه فلمتكياً . ولو كان 
الأمر كذلك حقا . فإننانستطيع أن ندرك هنا على الفور صلة ما بالتصوير 
الفسيفسائي والزخرقي لدى القدماء . والتي كانت بقاياه ذات يوم يمكن أن 
تُشاهد على الفور على جدران المباني القديمة المتهالكة بصورة أفضل من الحالة 
التي هى عليها اليوم . وبالنسبة لنا . فإن اليقايا التي كشف عنها التتقيب 
في بومبى * هى أشهر مصدر للتدليل هنا (5) . وهناك خاصيتان على وجه 
العودو متكينان في تأكيد هذه الصلة الخاصة بالتصوير الوصفى . ففى 
المقام الأول . نهد أن لوحات القدماء الزخرفية المعروفة لنا - والقى قشية لبون 
الفني الخاص بتصوير الطبيعة الساكنة - قيل إلى أسلوب الإيهام البصري في 
فن التصوير 1أع1”0 ©«تدمع+ . فهى لوحات مصورة على الجدران على ذلك 
النحو الذي تشبه قيه مشاهد تبدو من نوافذ صغيرة . ولكننا لا نجد شيئاً 
شييها بهذا في فن تصوير الطبيعة الساكنة يمعناه الدقيق ؛ حيث إن الاصطناع 
المفرط في ترتيب هذا الفن لمادته يستبعد مثل هذه التأثيرات الإيهامية . وفي 
المقام الثاني فإننا متى نصادف في هذه اللوحات القديمة . علاوة على الفاكهة 
والزهور. حيوانات من قييل القواقع والثعابين والعقارب والطيور ‏ وهى 
بالضبط نفس الأشياء التي كان لها ذلك التأثير الواضح على مصرري الأزمنة 
الحديثة المبكرة ‏ فإنه يمكن القول عندئذ بأن هناك دائماً شيئا ما زخرفيا 
* بوصبي أو بوصييي : مدينة قدهة على الساحل الجنوبي لإيطاليا دمرها ثوران بركان جبل 
' فُسوقيوس سنة 79 بعد الميلاد . 
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واحتفاليا خالصآ . وطابعاً ما من نقوش النيالة الرمزية في تلك الترتيبات 
الخاصة بموضوع فن تصوير الطبيعة الصامته . ولكن السحلية التي توجد في 
أسفل أسلوب ترتيب الزهرة على نحو ما صورها ياكوبر دا أودين هادعهل 
5 03 على سبيل المثال . فضلاً عن العديد من صور العثة والذياب 
والسحالي والقثران التي تَلشّمس في لروحات الطبيعة الساكنة القلمنكية - لها 
وظيفة مختلفة تماما : فخواص سرعة الحركة والفرار والرفرفة وسرعة المروق 
التي تميز هذه الأشياء يجعلها تضفي على الطبيعة الساكنة ‏ التي من حولها 
تتلاعب - شيئاً من حيويتها الفاتية والزائلة . 

ويمكن أن ضيف إلى ذلك أن الفاكهة المصورة على نحو مميز في فن تصوير 
الطبيعة الساكنة الإيطالي . ليست هى الليمون وإنما الرمان . ويمكن القول بأن 
معناها الرمزي يوحي بتلاعب مماثل من الخصوبة والجاذبية المغرية . ومن 
الصواب القول بأنه في الحقبة التالية تتراجع تدريجياً الخلفية الدينية لفن 
تصوير الطبيعة الساكنة . وتفسح الطريق للتصوير الخصب والرخرفي والمغري 
للفاكهة المرتبة بطرزيقة جذابة . ولكن في آخر الآمر ‏ وعند نهاية طريق طويل 
ودائم التواصل من التعلق بدراسة الأفاط المتكررة ( حيث إن قشرة الليمون قد 
ظلت أمرا ملزمآ تقريبا حتى أواخر القرن التاسع عشر ) - اكتسب قن الطبيعة 
الساكنة حياة جديدة من خلال التطورات الثورية التي أسست فن التصوير 
الحديث , وإن كان بأسلوب آخر ملغز . ويكقي هنا أن نتأمل لوحات الطبيعة 
الصامتة لدى سيزان . حيث لم نعد ثلقي هنا موضوعات ملموسة مرتبة في 
فراغ يمكن لرؤيتنا التوغل فيه يالفعل . فالأمر هنا بخلاف ذلك يبدو كما لو 
كانت الأشياء مطمورة في سطح نسيج اللوحة ذاته الذي يقوم مقام الفراغ . 

إن الأشياء . ووحدة الشيء المفرد . أو وحدة الترتيب . لم تعد تشكل 
موضوعا جديراً يالتمثل التصويري . فزهريات عباد الشمس التي صورها ثان 
جوخ 2061 773 تكون مندمجة في النظام الترابطي لأجزاء سطح اللوحة ٠‏ 
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تماما مثلما هو الحال في أية لوحة يورتريه حديثة ؛ والدلالة الموضوعية للأشياء 
المصورة لا تكاد تضيف شيئا إلى اللوحة . وانه لأمر ذو دلالة بالتأكيد أننا 
مثلما نتعرق قى فن تصوير الطبيعة الساكنة القلمدكي على موضوع الليمونة 
المتزوع نصف قشرتها . فإننا أيضاً يمكن أن نتعرف قي فن تصوير الطبيعة 
الساكتة الحديث على " موضوع " تصويري أثير - فتنحن وإن كنا لا نجد اسما 
أقضل لذلك الشيء الما الذي لم نعد نسميه موضوعاآ ء فإته مع ذلك يكون 
حاضراً هناك . وأنا يدورء بذهني هنا صورة الجيتار الذي أصبح - على أيدى كل 
من بيكاسر 2163950 وبراك 06و82 وجوان جريس 2235© 2وتال ‏ بيمثابة 
نوع من الضحية المفضلة في عملية تشويه الصورة التي نسميها التكعيبية . 
وأنا لا أود أن أنحص النظريات المتنوعة التي اقترحها المصورون أنفسهم أو 
أرتضوا قبولها لكي يبرروا اجراء اتهم الجديدة لبن على الأرجح أن تفضيل 
هذا الموضوع على وجه الخصوص - بصورته المميزة ومحيطه المتذيذب ‏ هو أمر 
مرتيط يكونه آلة موسيقية أولة وقبل كل شيء ؟ إن الموضوع هنا يوصفه 
موضوعا لم يبدّع لأجل التأمل من حيث هو آلة موسيقية في حد ذاتها , 
وبوصفه مخضياً بموجات الصوت العي تنشأ عنه لتثير مجموعة من التغمات 
الراقصة على سطع اللوحة - يبدو عندئذ على أنه يستحضر حالة من " الموسيقي 
المطلقة " ياعتيارها النموذج الحقيقي للتصوير الحديث . ذلك الفن ا موسيقي 
الذي تجرأ منذ قرون عديدة على التخلي عن كل مضمون لغوي . وتيذ كل 
دلالة تتجاوز السياق الموسيقي . وربما يكون من الصواب القول بأن العوامل 
الأخرى من قبيل الخطوة المتسارعة للحياة الحديئة - على سييل المثال - قد 
أوحت يتفسخ الأشكال المنتظمة . فلوحة مالفيتش “7181673 المبكرة المعنونة 
ياسم «سيدة في المدينة الكبيرة» ٠‏ تصور بالفعل التغيرات في عالمنا المعاش 
التي أدت إلى اختقاء الأشياء الراسخة والدائمة في الأزمنة المنصرمة . وعلى 


156 


آية حال . فإنه لأمر يُوصف يأنه حدث جَلل عندما بدأت وحدة توقعاتنا 
التصويرية عند بداية هذ القرن تنحل وتتشذر إلى تنوع يقوق الحصصر من 
الأشكال الممكنة . فالصلة بين الشكل واللون بدون إشارة إلى موضوعات 
معينة . هى فقط التي بقيت بوصفها نوعاً من الموسيقى المرئية العي تخاطينا 
من خلال اللغة الصامتة للفن الحديث . 

وقي ظل هذا الوضع ٠‏ فإئنا يجب أن نتساءل عن 'ذلك الذي يؤسس الوحدة 
التأليفية للوحات الحديثة . إنه بالتأكيد ليس هو وحدة موضوع تصويري ذي 
دلالة . ولا هو الوحدة الصامتة للأشياء الجسمية . فما هو إذن ذلك الذي 
يؤسس وحدة هذه اللوحات ؟ إنه ليس مجرد وحدة الموضوع التي تفتقدها في 
اللوحات الحديثئة , لدرجة أن ما كان يحيل اللوحات قيما سيق إلى صورة 
محاكية ( سواء كانت أسطورة أم حكاية أم مجرد موضوعات يمكن التعرقف 
عليها  )‏ وهوما بمثل وحدة ما يكون متمثٌّلاً ‏ قد اختفى . ولا هو وحدة 
المشهد الواحد على نحو ما قد فوع فى عضو الظزر اطي حيئما كانت 
اللوحة تقدم مشهداً داخل فراغ محاط بحدود . فحتى بعد اتهيار تقليد 
التصوير الوصفي الذي ظل راسخاً لفترة طويلة - وهو انهيار قد أثر 
مجمل فن التصوير منذ توقف مسار التقليد في القرن التاسع عشر ‏ فإن 
البؤرة ا موحدة للمنظور الخطي قد استمرت في تجميع الاختيار التعسفي للواقع 
المقدّم لرؤيتنا . فإطار اللوحة ينتمي على وجه التخصيص إلى هذا النوع من 
التصوير . طالما أنه يُجمّع ويكتنف ؛ وبذلك فإنه يدعونا إلى المشاركة قي 
عمق ما يكون مكتنفاً . فمن أوضح سمات الوجود التاريخي الملفتة للنظر . 
أن الجديد ينجح فقط بالتدريج وبجهد كبير في اختراق الأشكال المتحجرة 
للقديم . وحتى قدرة السطح الياطتية في لوحات سيزان . لم تستطع أن 
تستيعد تماماً الإطار المطلي بالذهب , ذلك الإطار المهجور والخاص بفترة عصر 
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الباروك . غير أنه من الواضح أن اللوحة المعاصرة لا تتجمع في وحدة ما 
بواسطة إطارها. إذا كان لايزال لها إطار على الإطلاق . فاللوحة ‏ على 
العكس من ذلك تُجِمّع الإطار . فما هى الوحد والقدرة التي تتيح لها أن 
تفعل هذا ؟ 

إن هذه الوحدة لم تعد هى وحدة التعبير أيضآً . حقا إن التعبير يمد فعلاً 
يبدأ جديد للوحدة ساد الإبداع الفني في الفعرة الحديثة بمجرد أن أصبح 
تقليد وتكرار موضوعات تصويريه معطاة سلفاً وموسسّة من قبل يعد نوعا من 
البلاقة الجوفاء . فوحدة التعبير الباطني ‏ تعبير الفنان عوضاً عما يمثله - 
والقدرة التعبيرية لفرشاته : تلك التي تعد أكثر الأشكال المحسوسة للغة 
البصرية ؛ قد استطاعت أن تبدو على أنها أكثر شكل ملائم من التمثّل الذاتي 
بالنسبة لعصر الجواتية ؛ لأنه بهذا الأسلوب يمكن لاستجابتنا الباطنية للغز 
الحياة أن تجد تحققا مباشراً لها بوصفها صورة . فاليوم - في غمار الثقافة 
التكنولوجية لعصرنا الصناعي - نهد أن هذه الوحدة الخاصة بالخيرة الذاتية 
والتعبير الذاتي التلقائي لم تعد تمد القنون الإيداعية بميداً من الوحدة له طايع 
التنوير . 

وحقيقة الأمر أن مفهوم اللوحة ذاته الذي كان طايعاً مميزاً للمتتحف 
التقليدي . قد أصيح الآن مفهوما تقييديا للغاية . فالفنان المبدع قد استيعد 
الإطار . وترابط أجزاء السطع المؤسّس للوحة أصبح يعجه وراء ذاته إلى 
سياقات أخرى . ولقد كان من المعتاد القول كنقد للوحة ما إنها زخرفية 
للغاية . ولكن مثل هذا القول يفقد الآن ببطء دلالته التحقيرية . فتماما 
مثلما كان في الأزمنة السابقة . حينما كان تصميم الآثار والكنائس والميادين 
والقاغات والجوانب الداخلية للبيت العاتلي يحدد المتطليات التصويرية التي 
يجب أن يحققها الفنان ؛ كذلك قإنتا اليوم نيدأ من.جديد في الاعتراق يمثل 
هذه المتطلبات التصويرية المقدمة سلفاً . وإن نظرة واحدة على الفن المعاصر من 
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خلال هذه الوجهة من النظر ‏ تثيت لنا أن الفن التجاري قد أعيد تأسيسه بكل 
ما كان له من كرامة فيما مضى . وهذا ليس مجرد مسألة اقتصادية . فالقن 
التجاري لا يعني قي المقام الأول أن الفنان المبدع يجب أن ينحني على كره منه 
أمام هوى الشخص الذي يتاجر يعمله ( حتى وإن كان هذا الأمر غاليا ما 
يحدث للأسف على هذا النحو ) . فالطبيعة الحقيقية والكرامة الحقة لمثل هذا 
القن تكمن في كونه يحقق مهمة.محددة سلقاً . ولا يكون مجرد نزوة فردية . 
ومن ثم يمكن القول بلا أدنى شك إن المعمار الحديث يتخذ وضعاً قيادياً بين 
الفنون اليوم ؛ لأته يضطلع بتنفيذ مهام على تقس النحو . ويجر الفنون 
البصرية والتشكيلية الأخرى إلى الارتياط به من خلال تنظيمها للمكان ونسب 
الأجزاء . فالفن المعاصر لم يعد يستطيع رفض القول بأن العمل القني لا 
يتبغي أن يشير إلى ذاته وحدها حينما يدعونا إلى أن تنعم النظر فيه . ولكنه 
يتيغي أن يشير على نحو متزامن إلى سياق حياة ينتمي إليه ويتشكل من 
خلاله * . 
وهكذا فإننا نتساءل مرة أخرى : ما الذي يؤسس وحدة اللوحة اليوم ؟ ما 
الذي يمكن أن تخيرنا به اللوحة عن حياتنا؟ إننا محاطين من كل جانب 
يعحولات خطيرة الشأن في عالمتا المعاش . إن مقياس العدد يكون مرئياً في 
+ بعد أن كشف جادامر عن معنى الصورة الصنامتة في لرحات الطبيعة الساكتة . فإنه يحاول 
هنا وفيما يلي من سطور أن يحل إشكالية الصورة الصامتة التي أصبحت سمة لفن التصوير 
الحديث في ممله ؛ لأن الصورة الصامهة هنا . بخلاف الصورة الصامتة في فن تصوير 
الطبيعة الساكنة التقليدي ‏ لا تتمثل موضوعا أو شيئاً مستمدا من الواقع والحياة الإتسانية . 
وتبدر على أنها تعبير ذاتي محض . ولذلك نرى جادامر يحاول أن يبين لنا أن هذه النزعة 
الذاتية التحررية في مجال الفن التشكيلي على وجه الخصرص بدأت تتراجع ٠‏ وان القن 
التشكيلي الآن أصبح يبدو أكثر تقيدا والعزامآ بالواقع وبأساليب الحياة الإنسانية . وعلى 
الرغم من أن الصورة الفنية في فن التصوير الحديث لم تعد تصور الواقع أو تحاكيه . فإن واقع 
الحياة الإنسانية المعاصرة يؤثر في أسلوب تشكيلها . فعلى أى نحو تتشكل ماهية أو رحدة 
الصورة الفنية هنا ؟ وما الذي يجعلها تبدو غير متقطعة الصلة بالصورة الفنية فيما مضى ؟ 
هذا ما يحاول جادامر الاجابة عليه . 
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كل مكنان ويتجلى أساسآ قي شكل الإنتاج المتسلسل والتجسيع والإضاقة 
والتحايع الحتظم . وهذه الأشكال تير البنية الخلوية والتجزيئية للمباني الحديثة 
الكييرة . مثلما تميز دقة مناهج العمل الحديث والأداء المنتظم للمواصلات 
والإدارة . وقايلية الأجزاء للتبديل هو ما يجسّد خاصية التجميع والإنعاج 
المتسلسل . وكون أن الجزء الواحد يمكن تغييره واستبداله ٠‏ لهو مكون جوهري 
لهذا النوع من الحياة التي نعيشها « فلنمجد الآن قطع غيار الآلات »  )©‏ 
إننا نحيا في عالم من التخطيط والتصميم وتجميع الأجزاء والإتجاز إلتقني 
والتوزيع والبيع , عالم تخترقه تقنيات الإعلان التي تجاهد لجعل المنتج المنجز 
شيئاً بطل استخدامه جرد أن أصبح أداة للاستهلاك. . وتّحل محله شيئة 
جديدأ . فما الذي يمكن أن يعنيه تفرد الصورة في مثل هذا العالم الذي يكون 
كل شيء فيه قابلاً للاستبدال . 
أم أن حقيقة الأمر هى أن وحدة اللوحة تكتسب أهمية جديدة في هنا العالم 
على وجه التحديد ؟ فنحن لم نعد محاطين بأشياء ثايعة ومألوقة لها وحدة 
خاصة بها . ونظرأً للحالة المتزايدة من التجرد من الملامح التي تبدو حالة 
خاصة بالموجودات البشرية في عالمنا الصناعي؛ فإن الشكل واللون في اللوحة 
ينصهران معآ في وحدة واحدة من خلال توتر يبدو منظما من الداخل . ولكن 
ما هى القوة التي بفضلها يمكن لهذا التوتر أن يُحدث ذلك ؟ ما الذي يمنح 
اللوحة ثباتها ؟ 
إن العنصر التجريبي الذي يدخل في عملية الإبداع الفني . هو بالتأكيد 
شيء ما مختلف كيفياً عن ذلك التوع من العجريب المستمر دوم بلا توقف 
والذى جعل يوم ما من المصور العادي أستاةا في الفن". فالتركيب العقلاني 
الذي يسود حياتنا يحاول أيضا أن يخلق مكانا لذاته داخل النشاط التركيبي 
للفنان . وهذا هو السبب في أن نشاطه الإبداعي يكون لديه شيء من التجريب 
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متعلقا به : قهو يشبه سلسلة التجارب العي من خلالها تكتسي معطيات 
جديدة يواسطة استخدام أسئلة موضوعة يطريقة اصطناعية . والبحث عن إجاية 
هناك . وهكذا . فإن العنصر التجميعي والتسلسلي يتخلل الإتتاج القني 
المعاصر . ولا يكون ماثلاً فحسب قي عناوين الأعمال الفنية . ومع ذلك ٠‏ فإن 
هناك شيئاً ما . نما يمكن تخطيظه وتركيبه وتكراره يصورة لانهائية . يكتسب 
فجأة المكانة المقدسة التي تكون لإنجاز فريد . وقد يكون القتان المبدع في 
الغالب غير قادر على أن يحدد على وجه اليقين من بين تجاربه التجرية التى 
تكون حقاً " ذات قيمة يعتد يها " . بل هو يحتار أحياناً في معرقة متى يتم 
الانتهاء من العمل تمامأ . فهناك دائماً شيء ما تعسقي فيما يتعلق ياتخاد 
الفنان محطة توقف للعملية الإبداعية . خاصة إذا ما كانت هذه الوققة 
نهائية . وعلى الرغم من ذلك ٠‏ فإنه ييدو بإلفعل أن هناك معيارآ للعمل تام 
الإنجاز . وهو : أن أي شّغل إضافي يصيح مستحيلاً عندما تبدأ بنية العمل 
تفتقد كثافتها بدلا من أن تحصل عليها . فالعمل الفني عند إنجازه يبقى 
متحرراً بشكل مستقل وفقا لحسايه الخاص. بصرق النظر تمَاماً عن إرادة 
مبدعه ( بل وحتى عن تقسيره الذاتي للعمل ) 9 . 

وإذن نجد في النهاية أن الصلة القديمة بين الطبيعة والقن التي سادت 
الإبداع الفني لعدة قرون من خلال فكرة المحاكاة . تحقق ذاتها هنا بمعنى جديد. 
فالفن بالتأكيد لم يعد ينظر إلى الطبيعة كى ينتجها مرة أخرى . والطبيعة لم 
تعد تمد الفن بنموذج ليتّبعه . ولكن رغم أن العمل يتيع طريقه الخاص . إلا 
أنه ينتهي بالفعل إلى التشبّه بالطبيعة : فهناك شيء ما يكون منتظما وملتفا 
حول اللوحة المنطوية على ذاتها والتي تنمو من الداخل . وربما جال بخاطرنا 
هنا صورة قطعة الكريستال . فالانتظام الخالص لبتيتها الهندسية يكرن 
طبيعياً تماماً . ومع ذلك يكون محاطأ يوفرة من الهيولى اللامتشكلة ؛ ونحن 
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نلقاها بوصفها شيئاً ما نادراً . شديد الصلابة . ومتألقآ . ويهذا المعنى . فإن 
اللوحة الحديثة يكون لها تعلق بيشيء ما من الطبيعة ؛ لأنها ليست لها أية 
جوانية يمكن التعبير عنها . فهى لا تتطلب أى تشاعر 84123مصء مع الحالة 
السيكولوجية للفنان . فهى مثل :طعة الكريستال تكون لها ضرورتها 
اللازمانية الخاصة بها : حنايا الوجود ذاته . الخطوط المنحوتة . والحروف 
الأثرية المنقوشة التي يتوقف عندها الزمان . فهل تكون اللوحة هنا تصويراً 
تجريديا ؟ أم تعيّنيا ؟ أم موضوعيا ؟ أم لاموضوعياً ؟ إنها مسألة تعهد 
بالنظام . ولاشك أن الفنان الحديث يجد نفسه قي مأزق إذا ما حاول أن يجيب 
على السؤال عما يمثله عمله بالقعل . ولكن التفسير الذاتي يظل دائماً ظاهرة 
ثانوية . ونحن يجب أن نقهتدي بيول كلي ©1216 211 - المؤهل للمعرفة هنا 
يحكم مكانته ب عندما يعارض كل " نظرية في ذاتها " . ويركز على الأعمال 
ألفنية ذاتها . بل « في الحقيقة على تلك الأعمال التي تم إنتاجها من قبل . 
لا تلك التي سوف تأتي.عما قريب » (58) . إن الفنان الحديث ليس مبدعاً بقدر 
ما يكون مكتشفاً لما هو قير مرئي بعد . مكتشفاً لما هو لا متخيّل من قبل , 
وينبئق في الواقع من خلاله . ومع ذلك , فإنه ما هو جدير بالملاحظة أن المعيار 
الذي يجب أن يلتزم به يبدو أنه نفس المعيار الذي التزم يه الفنان دائماً . يقول 
أرسطو - ومتى كنا تُلقى حقيقة لا يمكن التماسها من قبل لدى أرسطو ؟ - 

إن العمل الفني الحق هو ذلك الذي لا يكون فيه تفريط ولا أفراط ؛ فلا شيء 
يكون زائداً عن الحد . ولا شيء يكون مفتقداً "© . وهو معيار بسيط . ولكنه 


عسير . 
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. 
الفسن والمحاكساة 


ما دلالة الفن اللاموضوعي الحديث ؟ هل المفاهيم الجمالية القديمة التي 
أعمدتا أن تختير وتفهم بها طبيعة ألفن ؛الازالت مشروعة ليزم 5 إن الخديد 
من الممثلين المبرزين للفن الحديث , يعارضون بشدة التوقعات العصويرية العي 
نعخذها إزاء هذا الفن . فهذا الفن يميل بوجه عام إلى أن يُحدث قينا تأثير 
الصدمة المباشرة . فكيف يمكن لنا أن نفسر الموقف الجديد الذي اتحذه المصور 
الذي يرفض الاعتراف يكل تقاليدنا وتوقعاتنا السايقة ؟ كيف يتستى لنا أن 
تواجه تحدي هذا الفن الجديد ؟ 


وهناك كثير من الإرتياييين الذين يعتقدون بأن التصوير التجريدي لايزيد 
عن كونه بدعة ٠‏ ويطيب لهم النظر إلى تجارة الفن باعتبارها المسؤول النهائي 
عن نجاح هذا التصوير . ولكن حسبنا فقط أن تنظر إلى الفنون الأخرى المرتيطة 
بهذا الفن . لتدرك أن المسألة تقع على عمق أيعد كثيراً من هذا التفسير . 
ذلك أننا مواجهون بثورة أصيلة في الفن الحديث بدأت قييل الحرب العالمية 
الأولى بقعرة قصيرة . فنحن ترى ذلك الانيثاق المقزامن لما يُسمى بالموسيقى 
اللامقامية 51لا 30831 * - وهى فكرة تبدو منطوية على مقارقة مثلما 


* الموسيقي اللامقامية : موسيقى تهمل قصديا المفتاح الموسيقى ؛ إذ تقضي على سيطرة المقام , 
ومن ثم تستقتي عن الدور الهام الذي تؤديه نقمات مقام الأساس والقفلات الهارموتية . الخ. 
ومن أشكالها موسيقى الكروماتيك عااهتسودل العي تعمد إلى التلوين الموسيقي باستخدام 
السلم الكررماتي الملرن » دون اعتداد بمفتاح رئيسي . ويعد المؤلف النسساوي شوتبرج 
عء»طسقطء5 ( 1951-1874) أول من استخدم الموسيقى اللامقامية . 
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هوالحال بالنسبة للتصوير اللاموضوعي . وفي تقس الوقت . فإننا نرى 
أيم 0 أعمال يروست 2700564 وجويس 1066 اختفاء السارد الساذج 
العليم بكل شيء والذي يلاحظ أحداثاً مختفية عن أنظار الآخرين ويمنحها 
تعبيراً ملحمياً . وتحن في الشعر الغنائي نسمع صوتاً جديداً يقاطع ويكبح 
التدفق المألوف للّغة اللحنية ٠‏ ويتجه في النهاية إلى التجريب بمباديء شكلية 
جديدة تقاماً . وأخيراً . فإن شيئاً ما آخر شبيهاً بهذا يكشف عن نفسه في 
الدراما كذلك ريما بصورة أقل هنا مما هو عليه الحال قي أى سياق قني آخر . 
وإن كانت بلاشك قابلة للادراك بالمثل - من خلال نبذ العرض المسرحي الواقعي 
ورؤيته السيكوئوجية الطبيعية ١‏ والرقض المقصود للايهام المسرحي في المسرح 
الملحمي الجديد لدي بريخت . 
وبالطيع فإنني لا أظن بذلك أن تأمل الفنون الأخرى المرتبطة يعد كافياً 
لتفسير العملية الثورية التي حدثت في فن التصوير الحديث . فهذه العملية 
لازالت تحتفظ يجانب من التعسفية والولع بالتجريب ٠‏ على الرغم من أنها 
نوع مختلف ماما عن المنهج التجريبي الذي نشأ أولاً في مجال العلرم 
الطبيعية . لأن التجرية في هذا المجال تمئل سؤالاً نوجهه عن قصد للطبيعة . 
كى تكشف لنئا عن أسرارها . ولكن طالما كان فن التصوير هو مسوضع 
اهعمامنا. قإئه لا يكون هناك أى سوال يتعلق يتجارب موجهة للحصول على 
النتائج المرجوة . فالتجريب هنا يبدو كما لو كان يجد تحققه الكافي في ذاته ؛ 
حيث إن التجرية ذاتها تكون هى الناتج الوحيد . قكيف يتسنى لنا أن نتوافق 
بطريقة عقلانية مع مثل هذا الفن الذي يرفض أى فرصة لفهمه بالأسلوب 
التقليدي ؟ 
ينبغي أولا ألا نأخذ التفسير الذاتي للقنان مأخذ الجدية التامة . ونحن 
عندما تقول ذلك , فإننا لا نعخذ موقفاً معادياً من الفنانين. بل إننا بخلات 
204 


ذلك ننطق بلسان حالهم ؛ حيث إن هذا القول يتضمن أنهم يجب أن ييدعرا 
بوسيطهم الفني الخاص . فإذا أمكن لقنان ما أن يعبر بالكلمات غما يتبغي 
عليه أن يقوله . فإنه لن برغب عندئد في أن يبدع . ولن يكون بحاجة إلى أن 
يهب صورهة 5 لأفكاره . ومن المؤكد يقيناأ في نفس الوقت أن اللغة وهى 
العنصر الاتصالي الشامل الذي يعضد ويجمع جماعتنا الإنسانية ‏ توقظ علي 
الدوام في الفنان حاجة للتوراصل والتعيير عن نفسه للآخرين . ولذلك فإن 
القنان يلجأ كما يمكن أن نتوقع ‏ إلى الاعتماد على أولئك الذين 
يتخصصوين في التفسير . من قبيل : علماء الجمال ٠‏ والفلاسفة . وكل 
الكتاب قي مجال الفن على اختلاف شاكلتهم . وإذا ما تناولنا - مثلما فعل 
أرنولد جيلين معلطاء© لامسعة - عملا مثل كتاب كانثايلر ء1أء سصد؟1 
المتقن الهام عن حوان جريس 15غ) صونال ؛ لنتمثل الصلة بين الفلسقة والقن 
( وكاتقايلر يعد موذجأممتازأً في هذا الصدد ) ؛ فإننا عندئذ لن نجد أن 
بومة منيرقًا هنا أيضاً تبدأ في التحليق فقط عندما يسري ظلام الليل * 9 . 
قبحوث كانقايلر الحاذقة تمثل إلهام المفقسّر أكثر مما تمثل إلهام المبدع . وطالما 

كان موضع اهتمامنا هو المؤلفات العامة حول الفن والتفسير الذاتي المتواصل 
لدى الفنانين المعاصرين العظام بوجه خاص , قإن الموقف عتدئذ يبدو لي 
متماثلاً إلى حد كبير . فبدلاً من البدء من هذه المحاولات للعفسير الذاتي 


* م« إن برمة متيرئًا لاتحلق إلا عند الغسق » : عيارة قالها هيجل عندما رأى أقدام نأبليون تطأ 
أمائيا . معبراً يذلك عن أن التنلسف أو الحكمة ( التي يرمز لها بيومة منيرئًا ) تتألق عندما 
تشتد الأزمات العى تستدعي التفلف حول الماضي والحاضر والمستقبل ٠‏ أى حول مغزى ودلالة 
التاريخ الإنسائي في مجمله . وقصد جادامر في هذا السياق ‏ الذي يستعير فيه عبارة هيجل 
أن هذا القرل لا يصدق هنا ؛ لأن الكتايات المعارضة التي تحاول تفسير الفن بالاستتاد إلى 
مذاهب سائدة معينة أو تفسيرات القناتين الذاتية للفن . لا تقدم لنا التفلسف الحق أو الحكمة 
التي ننشدها في مواجهة أزمتنا إزاء الفن المعاصر الذي يتحدانا . ومن ثم نحارل فهمه 
واستيعابه قي عالمنا على اساس من التقليد الفكري الذي ننهمه . 
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والتفسيرات المعارضة الأخرى للفن التي تكون غير واعية باعتمادها على 
مذاهب سائدة قي الوقت المعاصر لها . فإنني أود أن اتوجه من حيث المبدأ إلى 
تراث الفكر الجمالي الذي انهزته الفلسفة . رسوف نرى كيف يججري هذا 
التراث على القن الحديث ٠‏ وما الذي ينبغي أن يخبرنا به عن هذا القن . 
وأنا أود أن أطرح هذه التأملات على مرحلتين سوقت يدا آولة رععوويكن 
تلك المقاهيم الجمالية التي ينظر إليها على وجه العموم باعتبارها مفاهيم 
واضحة بذاتها . رغم أن أصلها ومشروعيتها لا ينظر فيهما حت التظر . 
وثانيا ٠‏ سوف أتوقف عند فلاسفة بعينهم ممن تبدو نظرياتهم الجمالية أكثر 
ملائمة للكشف عن سر التصوير الحديث . 
وأول المفاهيم الشلاثة التي.سوف تساعدتني على الاقتراب من مشكلة فن 

التصوير الحديث . هو مفهرم المحاكاة . وهذا المفهوم - على نحو ما سترى - 
يمكن فهمه بمعتى واسع تام نجده . آخر الأمر . لايزال فيه شيء من الحقيقة . 
والمحاكاة مفهوم قد نشأ في عصر القدماء . ولكنه قد بلغ ذروته الجمالية 
والثقافية في فترة الكلاسيكية الفرنسية في القرنين السابع عشر والثامن 
عشرء قبل أن يكون له تأثير فيما بعد على الكلاسيكية الألمانية . فهذه 
الحركة الكلاسيكية قد سلطت الضوء على مذهب الفن يوصفه محاكاة 
للطبيعة . ومن الواضح أن هذا المذهب الأساسي للتقليد الكلاسيكي يعد 
مرتبطأً يدعاوى معيارية أخرى ٠‏ من قبيل : الفكرة القائلة بأتنا يمكن أن نتوقع 
من الفن على نحو مشروع أن عمثل " المحتمل"ءاطعطمبم ولع !ةا , 
فالادعاء يأن الفن لا ينيغي أن ينقض قوانين الاحتمالية * ؛ والاعتقاد بأن 
* يمكن التماس قوانين الاحتمالبة في نظرية المحاكاة الكلاسيكية لدي أرسطو . ومنها على سبيل 

المشال لا المصر : أن المحاكاة لا تكون للواقعي وإنما للمحتمل ٠‏ أى لما يمكن وقوعه على 

مقتضى الرجحان أو الضرورة ؛ وأن هذا المسكن هر الكلي لا الجزئى ؛ ومنها أن المحاكاة يتبغي 

أن تكون للمكن المعقول ؛ وإلا فينيقى تفضيل المستحيل المعقول على الممكن غير المعقول . 

انظر كاب ارسطو طاليس في الشعر : تحقيق وترجمة محمد شكري عياد ( القاهرة : دار 


الكتاب العربي للطباعة والتشر1967) . ققرة 9 - 135 (ب) ‏ 15 ص 64 . فقرة - 145 
4 (])- 8 ص 140 . 
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العمل الفني المتقن ينبغي أن تظهر فيه نفس صور الطبيعة بكل نقاتها . 
والإيمان بقدرة القن على تصوير الطبيعة في حالة مثالية - كل هذه الأفكار 
المألوفة تكون متضمنة في عبارة " محاكاة الطبيعة " . ونحن هنا نستبعد من 
بحثنا النظرية الواهية المرتبطة بالنزعة الطبيعية المتطرفة . والتي وفقا لها 
يكمن معنى الفن في الإخلاص المباشر الصريح للطبيعة . قهذه الفكرة لا 
علاقة لها بالمفهوم التقليدي للمحاكاة . 


وعلى الرغم من ذلك . فإن مقهوم المحاكاة لا زال يبدو غير موافق للعصر 
الحديث . وإذا استرجعنا التظر في التطور العاريخي للفكر الجمالي ٠‏ فإننا 
نلاحظ أن مفهوم المحاكاة قد واجه تحدياً قوياً . وتم إبطال مفعوله آخر الأمر 
في القرن الثامن عشر بواسطة مفهوم جديد تماما هر مفهوم التعيدير -.ء 
١» 2665519‏ وليس من قبيل الصدفة أن هذا التطور يمكن تتبعه على أفضل 
نحو في مجال جماليات الموسيقى يوجه خاص . لأنه“من الواضح أن الموسيقى 
هى الفن الذي فيه يكشف مفهوم المحاكاة عن أدنى درجات تألقه . ويكون 
تطبيقه في أقصى درجات محدوديته . وهكذا يمكن القول بأن مفهوم التعبير 
قد انبثق من جماليات الموسيقى في القرن الثامن عشر . إلى أن سيطر في 
النهاية - كما هو متوقع ‏ على الحكم الجمالي خلال القرنين التاسع عشر 
والعشرين 6 . وبذلك فقد أصبح من الأمور المسلم يبصحتها بوجه عام ان 
صدق وكثافة التعيير يكقلان ترصيل مخمون اللوحة . جحتى وأن كنا في هذه 
الهابط ط1145* . لأن الفن الهابط ممثل بالتأكيد صورة مكثفة من التعبير ٠.‏ 
* مصطلاح ألماني يشير إلى الفن التافه المبتذل الذي أصيح شائعاآ منذ أوائل العشريتات يوجه 
خاص . وتطبيقات هذا الفن تمتد بدء 1 من مجال التذكارات الدعائية السياحية لتشمل أيضاً 
كل فن ادعائي يفتقر إلى القيمة الفتية والصدق القني . وإن كان جادامر يرى هنا أن افتقار هذا 
الإنتاج الغني الهابط للقيمة القنية ‏ لا يعني افتقاره للتعبير عن الشعور الصادق لمنتجه أو 
هو الآخر مفهوما غير كاف في إظهار حقيقة الفن . وخاصة القن الحديث . طلما أتنا يمكن أن 
نلتمسه أيضاً فيما هو ليس بفن حقيقي . ومع ذلك فإن جادامر سيعيد النظر فيما يعد في 
مقهوم المحاكاة بوجه خاص . في ضوء تفسير جديد يجعله قابلاً للتطييق على الفن الحديث . 
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وافتقاره العام إلى القيمة الفنية الأصيلة لا يبرهن على عدم وجود الشعور 
الذاتي والاخلاص الأصيل سواء لدى المستهلك أو المنتج . وإذا وضعنا في 
الاعتبار التقويض الإجمالي للشكل في الفن الحديث الذي لم يعد يرتضي 
التصوير المثالي للطبيعة أو الإظهار التعبيري للشعور الباطني كموضوع جائز 
للفن , فإنه سييدو لنا عندئذ أن كلا من مقهومي المحاكاة والتعبير قد أثبتا 
عدم كفايتيهما 3 

ولذلك ٠‏ فإن هناك مفهوما ثالثاً يطرح نفسه , وهو : مقهوم العلامة 
«عنك والعلامة اللفغوية م#وهسعمع! »عاك . وهذا المفهوم أيضا له تاريخ 
جدير بالنظر . إننا تذكر أن الفن في الفترة المبكرة من المسيحية قد استند في 
تبرير شرعيته إلى إتنجيل الفقراء :ميسعءوععط مزاط:8 الذي كان مثل . 
بالنسبة لكل أولئك الذين لم يكن بمقدورهم القراءة أو الكتابة . احتفالا 
بالتازيخ المقدس والبشري بالخلاص . والقصص المألوقة كانت تُقرأ بدورها من 
خلال اللوحات الماثلة أمامهم . ويبدو أن اللوحات الحديثة تتطلب قراءة مماثلة » 
رغم أنها تقدم لنا علامات شبيهة بتلك العلامات التي تكون على صفحة 
مكتوبة أكشر مما تقدم لنا صوراً في ذاتها . إلا أنه يسبب التجريد اليالغ الذي 
تتضمنه هذه العلامات المكتوبة . فإتها لا تكون لها ننس طبيعة الحروف . 
وعلى الرغم من ذلك . فإن نوما من التناظر يوجد هنا : إن الاختراع الجلل 
حقا لحروف الهجاء الطباعية قد مكننا من الاستحراة على كل الخيرات 
الإنسانية : بواسطة تجميع العلامات الفردية المجردة في نظام إملائي متفق 
عليه . وهذا الأمر يجب أن يعد بالعأكيد إحدى اللحظات الثورية في تاريخ 
الثقافة الإنسانية . ولقد أثر بالفعل هذا الأمر جزئيا في الأسلوب الذي ندرك 
به الصور . وهكذا , فإتنا بالفعل " نقرأ " كل لوحة من أعلى اليسار إلى 
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أسفل اليمين . ومن الحقائق المعروفة جيدأ أيضا أن الإيدال المعكوس لليسار 
واليمين في الصورة المرأوية ©501500-15228 (وهو شيء يسهل تنفيذه 
بالمناهج الحديثة للإانعاج التقني ) ء يفضي إلى أخص صور تشويه التسرتيب 
التأليفي . كما برهن على ذلك هايتريش قيلفلين سناككاة77 طعتعملو © 
بل إن تأثير الأساليب التي بها تقرأ ونكتب يبدو أكبر عندما نحاول أن نقرأ 
اللغة التصويرية للوحة الحديثة : فتحن لم نعد نرى هذه اللوحات ياعتبارها 
نسخأ من الواقع الذي يقدم مشهداً موحد ذا معنى يمكن إدراكه على الفور . 
فهذه اللوحات الجديشة تسجّل فحسسب أو ترص في شكل علامات وحروف 
تصويرية سلسلة من أحداث يجب أن تُدرك على التوالي قبل أن تتكامل في 
النهاية مع بعضها بعضأً . ويجول بخاطري هنا لوحات من قبيل : لوحة 
مالفيتش 11216911 المسماة " سيدة في مدينة لندن " التي 'تقدم لنا مثالة 
توضيحيا فاثقا على تشويه الشكل في صورة من صوره السيكولوجية . 
فاللوجة تسجل وتشكل في مجمل تصويري سيل من الانطباعات المشتعة 
للمرأة التي تكون منزعجة بوضوح من الضجيج المرتقع نسيياً المنبعث من حركة 
مرور السيارات . مع الأخذ في الاعتبار بأن هذا كان في سنة 1907 . ومن 
المفترض أن يؤْلّف المشاهد الذي يلاحظ اللوحة الجوانب والأسطح العديدة 
منها . ونجن على معرقة بهذا المبدأ الشكلي العام من خلال أسلوب تشكيل 
الأسطح المتعددة الذي نجده لدى فناتين من أمثال : بيكاسو وجوان جريس . 
فهنا توجد معرفة ماء ولكنها معرفة يتم دائما ردها على الفور إلى وحدة 
اللوحة ذاتها التي لم تعد تظهر بوصفها كلا يمكن إدراكه حسياً مع معنى 
تصويري يمكن التعبير عنه . فهذا النوع من اللغة التصويرية الذي يحدد 
العنصر التأليفي للكل على نحو يشبه الكتابة الاختزالية - يتضمن رفضاً ما 
للمعنى . وهكذا . فإن مفهوم العلامة يققد دلالتهالحقيقية , وتميل اللغة 
الحديئة لفن التصوير بصورة متزايدة نحو رفض المطالبة بلغة مقروءة بوضوح 
في الفن © . 
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وعلى الرغم من أنه قد يحق القول بأن هناك جانباً من الحقيقة سارياً على 
المقولات الجمالية الثلاث التي وصفناها لعونا الآن ؛ إلا أنها تخفق في أن 
قدنا باستجابة كافية لما يكون بحق جديداً في فن قرننا هذا . 

وبالالي . فإنتا يجب أن نرجع بنظرنا إلى ما هو أبعد من ذلك . فعندما 
نسترجع النظر في الجذور التاريخية للحاضر ؛ فإنتا نعمق وعينا بالآفاق 
التصورية التي تمارس تأثيرها من قيل على قكرنا . وسوف اعتمد على ثلاثة 
ممثلين للفكر الفلسفي . ليساعدوننا في تقسير الفن الحديث . وهم :كانط . 
وأرسطو ٠‏ وأخيراً فيثاغورث . 

وإذا بدأنا بكانط قبل أى فيلسوف آخر . فإن هذا لا يرجع قي المقام الأول 
إلى أن كانقايلر وكل علماء الجمال والكتاب في مجال الفن من المعنيين 
بالثورة الحديثة في فن التصوير - يُرجعون إلى كانط بطريقة ما أو بأخرى تحت 
تأثير الفكر الكاتطي الجديد في الماضي القريب . وإنما مرد هذا بالأحرى أنه 
لازالت هناك في الفلسفة محاولة تُبذل لتوظيف فكر كانط الجمالي لتخدم 
نظرية في فن التصوير اللاموضوعي © . ونقطة البدء في استطيقا كائتط هى 
القول بأن الذوق - في الحكم على شيء ما بأنه جميل - لا يمثل فحسب متعة 
نزيهة 031535615160 ؛ وانا يمثل أيضةا متعة لا تصورية - 511011006 
(1083). وهذا يعني أننا عندما نجد تمثلاً معينا موضوع ما جميلاً . فإتنا 
بذلك لا تصدر حكماً على نموذج لهذا الموضوع * . وبالتالي فإن كاتط يتساءل 
عن ذلك الذي يقيح لنا أن نصف تمثل موضوع ما بوصفه جميلاً . وإجابة كانط 
هى أن التمثل ينعش العقل من خلال تلاعب حر بالخيال دونه ستعهدمة 
والذهن عسألمهؤوءءلدن** 7 . ركائط يذهب إلى القول بأن هذا العلاعب 
» أي أننا لا تصدر حكما على موضوع ما قياس على تصور ما له . 
** ومعتى التلاعب الحر عند كاتط أن تمثل الموضوع ( بواسطة ملكتي الخيال والذهن ) يحدث 
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الحر لملكتي المعرفة . هذا الانعاش لشعورنا يالحياة الذي تُحدثه قينا 
للجميل - لا يتضمن أى إدراك تصوري لمحتوي موضوع ما . ولا يقصد أى 
فوذج لموضوع ما . ولقد رأى كانط على نحو صائب أن هذه الفكرة تكون ممثلة 
بصورة ملحوظة قي حالة الزخرقة *) . فهل يمكن لنا أن نجد مثالاً أوضح لتبين 
أننا لا نقصد المضمون التصوري للتمثل ( حتي حينما يكون من المحتمل أن 
ندرك هذا المضمون ) ؟ يحسب المرء أن يتأمل هنا حال أولئك الأطفال التعساء 
الذين قد زينت حجرات فراشهم بورق حائط يعرض تكراراً بلا نهاية لنقس 
الموضوع الجزئي . وهو موضوع سوف يصاحب إذن أحلامهم المحمومة . ولا 
شك أن أي مشال جيد من الزخرفة يحظر صراحة حدوث مثل ذلك الأمر . 
فالأشياء التي يتم تصميمها لأجل تزيين بيئتنا ومصاحبة أمزجتنا - ينبغي 
ألا تلفت أنتباهنا إليها . 

والحقيقة أنه من الخطأ قاماً أن تحاول قراءة إستطيقا للزخرفة في كتاب 
كائط نقد ملكة الحكم ؛ لأن هذا بالتأكيد ليس هو مقصود نظرية كانط في 
الفن على الإطلاق . ففي المقام الأول . نجد أن الجمال الطبيعي هو في الأصل 
ما كان يشغل ذهن كانط حينما يتساءل عما نعنيه حقاً عندما نجد شيثا ما 
جميلاً . فالجميل في الفن بالنسية له لا يقدم لنا مثالا نقياً على المشكلة 
الجمالية ؛ حيث إن الفن يتم إنتاجه لكي يسرنا. ومن الصحيح أيضا أن العمل 
الفتي يقدم ذاته دائماً بطريقة عقلانية . وأنا أعني بذلك أن العمل ينطوي 
دائمآ على عنصر تصوري يوجد يصورة كامنة . وبالطبع قإن القن الجميل 
يُتَخْذْ ليمثل تصورات أو فاذج مثالية يطريقة مباشرة . على التحو الذي تُفَهم 
- إن المععة الناشئة عند تكون قابلة للتوصيل وتشعرك فيها كل ات . ولكن بمنأى عن أى تصرر 

للموضوع ‏ ولهذا ينتهي كائط إلى تعريف اللجميل قي اللحظة الثانية من للحظات الحكم 


الجمالي . على التحو التالي :« إن الجميل هر ذلك الذي يسرنا على تحر كلي بمنأي عن أى 
تصور » .انظر : . 60 .« ,9 متك , فسعنصج فعال كه عسوقلك © , أسمكة 
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به هذه التصورات والنماذج قي المجال الأخلاقي . قالفن بالأحرى.يكتسب 
شرعيته عند كانط بسب كونه نتاج العبقرية . فهو ينبثق من خلال قدرة 
لاواعية مستلهمة مباشرة من الطبيعة . بهدف إبداع أشياء تمثلة للجمال دون 
تطبيق واع للقواعد . حتى إن الفنان نفسه لا يستطيع أن يبين على وجه الدقة 
كيف أتجر عمله . ولذلك ؛ فإن مفهوم العبقرية وليس مفهوم ' الجمال الحر " 
للزخرنة - هو ما يشكل بالفعل أساس نظرية الفن عند كاتط . 

ومع ذلك ؛ فإن مفهوم العيقرية هو على وجه الدقة ما أصبح موضع شك 
كبير في عصرنا . فلا أحد اليوم - وعلى الأقل أولئك المعنيين على نحو وثيق 
بالفن الحديث - سوف ينسب إلى العبقري صفات من قييل : القادر على رؤية 
ما لايُرّى ء والنائم المالك لزمام حاله قى كل ما يفعله . ونحن اليوم تُقّدر درجة 
الوضوح الباطني والتأمل الواعي ٠‏ يل وحتى الجهد العقلي الذي به يمارس 
المصور تجاربه على تسيج اللوحة بوسائطه المادية - وهو شيء ما من المؤكد أنه 
كان يلزم حدوثه دائما في كل حال . ولذلك . فسوف يكون علينا أن نعوخى 
الحذر . إذا ما أردنا أن نتطبق فلسفة كاتط على الفن الحديث بأية طريقة 
مباشرة . 

وعلى الرغم من كل الأحكام المسبقة الكلاسيكية والمضادة للكلاسيكية في 
هذا المجال . فإنني أود أن استدعي أرسطو باعتباره الممثل الرئيسي لنظرية 
المحاكاة الكلاسيكية . كي يساعدتا في محاولتنا لفهم القن الحديث . لأننا 
عندما نفهم هذه النظرية على النحو الصحيح ٠‏ فإن مفهوم المحاكاة الأساسي 
لدى أرسطو تكون له مصداقية أولية . ولكي نفهم ذلك ٠‏ قإننا يجب أن ندرك 
أولاً أن أرسطو لم يطرح نظرية حقيقية قي الفن بالمعنى الواسع - وعلى الأقل 
قي مجال الفنون التشكيلية والبصرية ‏ رغم أن أفكاره قد تشكلت في القرن 
الرايع [قبل الميلاد] . وهو عصر تألق فن العصوير اليوناني . والحقيقة أنتا 
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نجد نظريته في الفن فقط في سياى نظريته في التراجيديا ومذهب التطهير 
الشهير الذي يقرر أن العراطف تتطهر بالشفقة والخوق ., والذي يمدنا ‏ فيما 
يرى أرسطو - بسر المحاكاة التراجيدية . ولذلك فإن أرسطو يوظف مفهوم 
التقليد أو المحاكاة من جهة التراجيديا . وهو مفهوم أساسي مألوف لنا من 
قبل من خلال نقد أفلاطون للشعراء . إلا أن هذا المفهوم يتخذ مع أرسطو 
دلالة أساسية وإيجابية . 

ومن الواضح أن مفهوم المحاكاة يكون مفترضاً هنا لكي يسري على ماهية 
كل فن شعري ٠‏ وإن كان بيشكل عاير . كذلك فإن أرسطو يدرس على نحو 
تماثل الفنون الأخرى . وخاصة التصوير . فما الذي يعنيه إقث”خينما يذهب 
إلى القول يأن الفن يكون محاكاة أو تقليدا ؟ لكي يعضد أرسطو هذا القول ٠‏ 
فإنه يلفت الانتباه ابتداء إلى الميل الإتساني الطبيعي نحو المحاكاة . ونحو 
اللذة الطبيعية التي نجدها جميعاً في ف المحاكاة . وهذا هو السياق الذي 
وجد فيه مدعاة للقول بأن المتعة التي نجدها في المحاكاة هى في الحقيقة متعة 
التعرق علي شيء ما . وفي فترات حديثة العهد قد أثار هذا القول معارضة 
ونقدا ملحوظأ . ولكن أرسطو يقصد هذا القول بمعنى وصقي خالص ؛ ومن 
الواضح أن ما كان يجول يخاطره هو حياتنا اليومية . فهو يبين لنا أن الأطفال 
يستمتعون بفعل ذلك النوع من الشيء [الذي يكرن موضوعا للتعرف] © . 
ونحن يمكن أن نفهم ما الذي تعنيه متعة التعرف هذه عندما نتأمل المتعة التي 
يجدها الناس عامة والأطفال خاصة في ارتداء اللياس التنكري . ولا شيء 
يكدر الأطفال أكثر من ألا يأخذ شخص ما لياسهم التنكري مأخذ الجد . 
ولذلك فإنه من المفعرض أثناء المحاكاة ألا نتعرف على الطفل الذي أرتدى 
لباسا تنكرياً ياعتباره شخصا ما , وإنما نتعرف بدلا من ذلك على الشخص 
الذي يمثله الطفل . وهذا الأمر هو بمثابة الدافعية التي تكمن وراء كل أشكال 
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السلوك والتمثيل المحاكية .ققعل التعرف يؤيد ويشهد بأن كل سلوك محاكي 
يجعل شيئا ما حاضرأ . إلا أن هذا يعني أنتا في تعرفنا على ما يكون ممثلاً 
يتبغي أن نحاول تحديد درجة المماثلة بين الأصل وقثيله المحاكي له . 


ومن الواضح أن هذا المعنى الأخير هو التحو الذي يطرح عليه أفلاطون 
التضية فى نقده للقن . فهو يدين القن لأنه يقف على ما هو أبعد من مسافة 
واحدة من الحقيقة . فالفن يحاكي فحسب الأشياء التي هى ذاتها مجرد نسخ 
محاكية عرضية لصورها الخالدة . أى لماهياتها أو مُثلها . ولذلك فإن هناك 
هوة تفصل بين كل شيء يوجد وجوداً حقيقيا وبين الفن ياعتباره محاكاة 
لمحاكاة تكون على بعد ثلاث مسانات من الحقيقة 69 . 


وأنا اعتقد أن هذا المذهب الأفلاطوني مقصود بمعنى ديالكتيكي وساخر 
بصورة معطرفة . وأن أرسطو يقصد من خلال رؤية واعية أن يصححه عن 
طريق قلب مسار فكر أفلاطون الديالكتيكي . لأنه لاريب أن ماهية المحاكاة 
تكمن على وجه التحديد في التعرف على ما يكون مثلاً في فعل التمثيل . 
والتمثيل يهدف إلى أن يكون صادقاً ومقنعا إلى الحد الذي لا نفطن فيه إلى 
أن ما يكون ممثّلاً علي هذا النحو لا يكون " حقيقيا " . فالتعرف باعتباره 
معرفة بالحقيقي . يحدث من خلال فعل من أفعال المماثلة في الهوية الذي لا 
نميز فيه بين التمشيل وما يكون ممثّلاً . فما هى حقيقة التعرف ؟ إنه لا يعني 
مجرد رؤية شيء ما قد رأيناه من قبل . فأنا لا أستطيع أن أقول إنني أتعرف 
على شيء ما إذا كنت أراه مرة أخرى دون أن أكون مدركا أنني قد رأيته من 
قبل . فالتعرف على شيء ما يعني بالأحرى أنني أعرف الآن شيئاً ما بوصفه 
شيئا ما قد رأيته من قبل . واللغز هنا يكمن برمته قي كلمة " بوصفه " هذه . 
وليس يدور في ذهني الآن أعجوية الذاكرة ٠‏ وإنما أعجوبة المعرفة التي تنطوي 
عليها الذاكرة . فعندما أتعرف على شخص ما أو شيء ما ء فإن ما أراه 
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يكون متحرراً من عرضية هذه أو تلك اللحظة من الزمان . فجزء من عملية 

التعرف يكمن في أتنا ترى الأشياء من جهة ما يكون ثابتاً وجوهريا قيها , 

وغير مصحرب بالظروف العارضة التي رأيناها فيها من قبل والعي تراها فيها 

من جديد . إن هذا هو ما يؤسس التعرف ٠‏ ويساهم في المتعة التي نجدها في 

المحاكاة . لأن ما تظهره المحاكاة هو على وجه الدقة الماهية الحقيقية للشيء . 

وهذا أمر مختلف تماما عن النظرية الطبيعية في الفن * وعن أى نوع من 

الكلاسيكية . ولذلك فإن محاكاة الطييعة لا تعني أن هذه المحاكاة تكون 
بالضرورة قاصرة عن بلوغ مثل كاف للطبيعة لمجرد كونها محاكاة . فلاشك 
أننا يمكن أن نفهم على أفضل نحو ما يريد أرسطو قوله . إذا ما أنعمنا النظر 
قيما تعنيه بفعل المحاكاة #هندعةه . ولكن أين نلقى في مجال الفن التمثيل 
المحاكي 0152©537: ؟ وأين يصبح هذا فناً بالفعل ؟ إن ذلك يحدث في المقام 
الأول في مجال المسرح بطبيعة الحال . رغم أنه لا يحدث في هذا المجال على 
وجه الحصر . فتحن نتعرف على الصور والتماثيل التي تصور شخوصاآً 
ووجوها بشرية في أى كارتقال شعبي على سبيل المثال . ونجد متعة في هذا 
التعرف . والمواكب الدينية التي تحمّل فيها الصور والرموز المقدسة عالية فوق 

رءوس الجميع كي يرونها . إنما تعبر بوضوح عن نقس التوجه المتسم بالمحاكاة. 

وسواء كان السياق دتيويا أو ديتيا . قإن الفعل المحاكي يجعلنا تشعر 

بحضوره في نفس عملية التمثيل . 

* اتجاه في الفن والأدب شاع في القرن التاسع عشر ؛ يقوم على الإخلاص العام للطبيعة 
والالتحام بها دون تقيد بالأعراف والتقاليد المتبعة ‏ ومن أبرز أعلامه كرربيه . وكشير من 
الأدباء الفرنسيين في القرن التاسع عشر . ومقصود جادامر هنا أن يبين لنا أن فكرة المحاكاة 
وان كانت تختلف تماما عن النزعة الطبيعية من حيث انها لا تكرن موجهة بفكرة الإاخلاص 
العام للطبيعة ؛ قإنها في نفس الوقت ليست عاجزة عن تمثل حقيقة الطييعة على نحو 
مختلف ؛ طلما أن المحاكاة لا تعني مجرد نسخة مقلدة من الطبيعة ٠‏ وإنًا تعني التعرف على 
ماهية شيء ما . 
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ولكن هناك ما هو أكثر من ذلك فيما يتعلق بالتعرف . فالتعرف لا 
يكشف فجحسب عن الكلي . عن الصورة الثايتة مجردةٌ من لقاءاتنا العارضة 
بها . لأن جزء1 من عملية التعرف يكمن في أننا نتعرف على أتقسنا كذلك . 
فكل ترف يمثل خبرة الألقة المتنامية / وكل خبراتنا بالعالم هى في النهاية 
أساليب ننمي بها ألفتتا بذلك العالم . فكل فن أيا كان نوعه هر شكل من 
أشكال التعرف يعمل على تعميق معرفتنا بأنفسنا . ومن ثم تعميق ألفعنا 
بالعالم أيضأ , كما يوحي يذلك مذهب أرسطو قيما يبدو على تحو صائب . 

ولكن سيكون سؤالاً مقلقا إدا ما تساءلنا عما إذا كان بإمكان فن التصوير 
الحديث أن يسهم في المهمة التي يضطلع بها هذا النوع من التعرف الذاتي . 
إن التعرق - كما فهمه أرسطو - يفترض استمرار وجود تقليد مترابط يكون 
مفهوما بالنسبة للجميع ٠‏ ويمكن أن نلقى أنفسنا فيه . ولقد لعبت الأسطورة . 
هذا الدرر في الفكر اليوناني يتقديم مادة مشتركة للتمثيل الفني . ولقد كان 
التعرف على الأسطورة من خلال عاطفتي الشفقة والخوف . هو ما عمق ألقتنا 
بالعالم وبأنفسنا معآ . وهذا التعرف على طبيعتنا التي تنكون عليها . والذي 
يحدث من خلال القصص المروعة المقدمة في المسرحيات اليونانية ‏ قد مككّن له 
وأيده عالم التقليد اليوتاني الديني قي مجمله . ومعبد آلهته الذي يمارس فيه 
الناس طقوس العبادة . وحكاياته الأسطورية التي تريط اهاضر اليوناني 
بالماضي البطولي - الأسطوري . ما دلالة هذا الأمر بالتسبة لنا؟ إنتا لا يمكن 
أن نغض الطرف عن أمر واقع . وهو أن الفن المسيحي أيضأ قد افتقد قدرته 
على أن يتحدث كأسطورة منذ ما يربو على مائة وخمسين عاما . فلم تكن 
ثورة فن التصوير الحنديث » وإنما خاتمة عصر الباروك ‏ هى الطراز الأوروبي 
العظيم الأخير الذي أسدل سعار النهاية . نهاية مجمل ذلك التقليد السائد من 
التمثل الخيالي التصويري داخل الفن الغربي ٠‏ بما يحمله ذلك التقليد من 
تراث إتساني ورسالة مسيحية . وبطبيعة الحال فإته الصحيح القول يأن 
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المشاهد الحديث يتعرف أيضأً على صوضوع هذا الفن . طالما أته لايزال واعيا 
بهذا التراث . فحتى في أكثر اللوحات حداثة , لايزال مقدورنا أن نتعرف على 
شيء ما نقهمه - ولو أته يكون بمثابة إيماءات متشذرة أكشر من كونه قصصآا 
كانت ذات يوم خصبة المعنى . ويهذا الاعتبار . فإن المفهوم القديم للمحاكاة لا 
َال يبدو فيه شيء من الحقيقة . فحتى في تلك اللوحات الحديثة - المي تم 
يناؤها من عناصر ذات مغزى تنحل إلى شيء ما لا نمكن التعرف عليه - 
لايزال بمقدورنا أن نستشعر أثرأ باقيا من الألفة . ونمارس فعلاً من أقعال 
التعرف على نحو تشذري . 

ولكن هل يكون هذا كافياً ؟ ألا يمكن عندما نتأمل الأمر أن ترى أننا غير 
قادرين تماماً على فهم مثل هذه اللوحة . طالما كنا ننظر إليها على أنها تصوير 
موضوعي خالص لشيء ما ؟ ما هى لغة فن التصوير الحديث ؟ إن اللغة التي 
تكتسب فيها الإيماءات فجأة دلالة لحظية لتغوص من جديد في الغموض . هى 
بالتأكيد لغة غير مفهومة . ويبدو أننا في لغة هذه اللوحات تَلقَى رفضاً 
للمعنى أكثر ما نلقى تعبيراً عن المعنى : ومن ثم . فإن مفهومي المحاكاة 
والتعرف يخذلاتنا هنا . ونجد أنقسنا في حيرة من أمرنا . 

ولكن ربما يكون من الممكن أن نقهم المحاكاة - وما تجليه لنا من معرفة ‏ 
بمعنى أكثر عمومية . وفي سعينا هذا للعثور على مفتاح يفسر لتا الفن 
الحديث . فإنني أود الآن أن أرتد إلى ما هو أبعد من أرسطو . إلى 
فيقاغورث . وبالطبع فإنتي لا أود الارتداد لفيشاغورث كشخصية تاريخية 
لكي أعيد بناء مذهبه الأصلي ؛ لأنه من العسير أن نهد هنا مجالا للبحث 
القلسقي يحتمل مزيدا من الجدال . فأنا أود قحسب أن أزاوج بين مسألتين 
لانجد جدالاً حولهما على الإطلاق , لتهدياننا إلى الاتهاه الصحيح . 
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بدايةٌ يخبرنا أرسطو أن أفلاطون في مذهبه القائل يأن الأشياء تشارك في 
المثل - قد قدم لنا فحسب صيغة مختلفة لشيء ما قد علمه لنا فيثاغورث من 
قيل : أعني الفكرة القائلة بأن الأشياء تكون حقأً صررأ محاكية أو محاكاة (01 . 
والسياق يخبرنا ما الذي تعتيه المحاكاة هنا . وهذا الكلام عن المحاكاة ينشأ 
بوضوح من أن الكون نفسه . وقبة السماء . والانسجامات النغمية التي 
نسمعها - يمكن أن تكون جميعاً متمثلة على نحو مُعجز بواسطة نسب عددية . 
وخاصة النسب التي تكون بين الأعداد الزوجية التي تقبل القسمة . وفي الآلة 
الموسيقية تكون الأطوال المختلفة للأوتار مرتيطة جميعاً بأساليب محددة , 
وحتى أقل الناس من حيث الموهبة الموسيقية يمكن أن يدرك كيف تبدو هذه 
الدقة البالغة ممتلكة لقوة سحرية تقريياً . إذ يبدو الأمر حقآا كما لو كالت 
العلاقات الخالصة بين الفواصل الموسيقية قد رتبت نفسها من الاثتلاف النغمي 
0دوءءة* الخاص بها . وكما لو كانتت النغمات في عملية ضبط الآلات 
تسعى جاهدة لبلوغ أتم وأكمل تحقق يمكن حدوثه حينما تتردد الفواصل 
الموسيقية الخالصة . ولقد علمنا أرسطوأن التحقق ‏ لا المجاهدة ‏ هو ما يؤسس 
المحاكاة. فالمحاكاة تُظهر معجزة النظام الذي نسميه الكون 1057105 . 
وفكرة المحاكاة هذه فكرة التقليد والتعرف بواسطة التقليد ‏ تبدو من 
الرحابة بحيث تساعدنا على فهم ظاهرة الفن الحديث بصورة فعالة . 

ما هو ذلك الذي يحاكي وفقا لتعاليم المذهب الفيثاغوري ؟ إنها الأعداد 
والنسب القائمة بينها . ولكن ما هى الأعداد ؟ وما هى تلك النسب ؟ من 
الواضح أن ماهية البعدد ليست شيئاً ما يمكن أن تدركه حسياً . وإنما هى 
علاقة يمكن فقط أن نتصورها بعقولنا . وإنشاء الأعداد الخالصة من خلال ما 
+ الأكورد بوجه عام هر مركب هارموني أو اتتلاف نغمي ناتج عن سماع أو أداء صوتين أو أكثر 


في آن واحد وفقا لنسب معلرمة تحددها قواعد التوافق والتناقر الصوتي . ولهذا يسمى أيضأ 
ضيط الآلة الموسيقية قبل العزف عليها بالأكورداج (عمتسنط) ععمةعروععه . 
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نسميه بالمحاكاة . لا يعمل فحسب على إظهار النظام الموسيقي للنغمات في 
العالم المحسوس . وإنما هو وفقاً لمذهب فيثاغورث - يفسر أيضا النظام 
المعجز المرئي في السماء العليا ؛ حيث يتكرر هنا على الدوام نفس النمط , 
بمنأى عن الحركة غير المنتظمة للكواكب التى يبدو أنها لا تكون علة الدورة 
الكاملة حول الأرض . ومع هاتين الخبرتين بالنظام - موسيقى النغمات , 
وموسيقى الأجرام السماوية * - يكون هناك أيضا نظام الروح . ونظام الروح 
هذا قد يكون أيضاً فكرة فيثاغورية أصيلة ؛ لأن الموسيقى كان لها دور في 
الممارسة التعبدية . وكانت تساعد على تطهير الروح . وتعاليم فيشاعوررث 
النظامية الخاصة بالطهارة . ومذهب تناسخ الأرواح - هما أمران مرتبطان 
بوضوح . وهكذا . فإن مفهوم المحاكاة في صورته الأولى يتضمن مجمل 
التجليات الثلاثة للنظام : نظام الكون . ونظام الموسيقى . ونظام الروح . فما 
هى الدلالة في أن تكون كل هذه الصور المختلفة من النظام مبنية على تقليد 
أو محاكاة العده ؟ من الواضح أن هذا يرجع إلى أن الأعداد والعلاقات 
الخالصة بينها تؤسس نفس الطابع الذي يميز تجليات النظام هذه . وليس مرجع 
الأمر هنا أن كل هذه الأشياء تسعى إلى اكتساب طابع الدقة العددية . وإنما 
مرجع الأمر ببساطة أن هناك نظاماً يكون ماثلاً يها جميعاً . لأن هذا هو ما 
يقوم عليه كل نوع آخر من النظام . ومن هنا جعل أفلاطون الالعزام بالقواعد 
المرعية للنظام الموسيقي والحفاظ عليها مصونة - هو الأساس الذي يقوم عليه 
نظام الحيأة الإنسانية في دولة المدينة (02 . 

وأنا أود أن ألتقطٍ هذه القكرة واتساءل : هل تحن في واقع الأمر فر بخبرة 
النظام في كل نوع من الفن . مهما كان هناك من تطرف في تجليات هذا 
النظام ؟ من المؤكد أن النظام الذي نستشعره قي الفن الحديث لم يعد يحمل 
* وليس أدل على ارتياط هاتين الخيرتين بالتظام من قول فيثاغورث نفسه : إن الكون عدد ونغم. 
أو - لتقل - إن العدد نفسه هو الشيء المشترك بين نظام الكون ونظام الموسيقى . 
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الكون . فالنظام في الفن الحديث لا يعكس التفسير الأسطوري للخبرة 
الإنسانية . ولا يعكس عالماً متجسداً فى أشياء عزيزة علينا ومألوفة لدينا . 
فكل هذا في طريقه إلى الاختفاء من عالمنا . فالعالم الصناعي الحديث الذي 
نحيا فيه لم يُقصي فحسب الأشكال اليارزة من الطقوس والعبادة إلى السطح 
الخارجي للحياة . وإنما نجح أيضاً في تحطيم " الأشياء " بمعناها الأصيل . وأنا 
لا أود بإقرار هذه الحقيقة أن اتخذ نبرة إصدار الأحكام التي يتخذها شخص ما 
يقوم بدور مؤيّن الزمن الماضى أاع» كتسوم16 107ه0ينها . فأنا أصف 
فحسب الراقع الذي نجد أنفسنا فيه . والذي يجب أن نرتضيه ما لم نكن 
حمقى . ومع ذلك ء فإننا قي ظل هذا الموقف لم يعد لدينا في الحقيقة أية صلة 
" بالأشياء " على الإطلاق . فكل شيء الآن هو سلعة يمكن شراؤها وقتما 
شئنا ؛ بالضبط لأنها يمكن إنتاجها وقتما شئنا ١‏ أى يمكن شراؤها وإنتاجها 
إلى أن يتوقف إنتاج ذلك الطراز الخاص بها . وهذه هى طبيعة الإنتاج 
والاستهلاك اليوم . ولذلك . فإنه من الملائم القول يأن " الأشياء " الوحيدة 
التي نعرفها هى الأشياء التي يتم إنتاجها بالجملة في المصانع . ويتم تسويقها 
بالإعلان المكثف . ويتم نيذها عندما تعضاءل قيمتها . إن هذه الأشياء لا 
تستطيع أن تساعدنا على أن نرى حقيقة الأشياء . فنحن لم نعد قادرين من 
خلالها على أن نستشعر حضور ذلك الذي لا يمكن استيداله من حيث جوهره * . 
وليس هناك شيء تاريخي يتعلق بها . وليس فيها حياة . وهذا هو النحو الذي 
* من الواضح هنا تأثر جادامر برؤية هيدجر الأساسية لمعتى أو لماهية الشيء . أي لشيئية 
الشيء : قشيئة الشيء هى الأسلوب الذي يه يتشيأ . ببعنى أنها تكمن في أسلويه الخاص في 
الوجرد الذي لا يمكن استبداله ٠‏ قهى طابع فريد يكون ماثلاً وحاضراأ في الشيء بكل كيانه 
وهويته : كالطابع الرنيني في الصرت . والإصمات في الحجر . والتلألاً في الألوان ... الخ . 
والفهم الحق لماهية الأشياء هر فهم يحدث لدى الشخص الذي يحيا يقرب الأشياء في نوع من 
الألفة ء وهى حالة أصبحت مقعقدة في عالمنا التكتولرجي المعاصر الذي حجب عنا الأشياء . 
وجلعتا لا نعرف الأشياء إلا باعتبارها سلعا أو أدوات استهلاكية . 
ولمزيد من التفصيل حول رؤية هيدجر . اتظر كتابنا : الخبرة الجمالية , دراسة في - 
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يكون عليه العالم الحديث . فهل يمكن لأى شخص متعقّل أن ينتظر من الفنون 
اليصرية في يومنا هذا أن تمنحنا فرصة التعرف على الأشياء التي لم تعد 
حقيقية . والتي لم نعد نلقاها من حولنا ٠‏ والتي لم تعد تعني شيثا بالنسبة 
لنا ؛ كما لو كان هذا يمكن أن يعمق الألقة بعالمنا ؟ وعلى الرغم من ذلك . 
فإن فني التصوير والنحت - طللما كانا لا يمشلان مجرد معنى هش للألفة - 
يمكن أن يبدعا أعمالاً غير قابلة للاستيدال وجوهرية ؛ وهناك الكثير مما يمكن 
أن نقوله عن قن المعمار أيضاً فيما يتعلق بهذا الأمر . إن كل عمل فني يظل 
يشبه شيئاً ما على نحو ما كان ذات يوم . طالما أن وجوده يضيء النظام ككل 
ويكون شاهداً عليه . وربما لا يكون هذا النظام من ذلك النوع الذي نسعطيع 
أن نجعله منسجماً مع تصوراتنا عن النظام ؛ وإنما من ذلك النوع الذي وحد 
ذات يوم الأشياء المألوفة المنتمية لعالم مألوف . وعلى الرغم من ذلك . فإن 
هناك فى كل عمل فني شهادة جديدة وقوية على طاقة روحية تولد التنظام . 

ولذلك . قإنه مما يخرج عن سياق تأملاتنا هنا أن نتساءل آخر الأمر عما 
إذا كان المصور أو النحات يمارس عمله بهدف إنتاج فن موضوعي أو 
لاموضوعي . فالأمر الوحيد الذي له صلة بتأملاتنا هنا هو التساؤل عما إذا 
كنا تلقى طاقة روحية وتنظيمية في العمل ٠‏ أو كان العمل يذكرنا فحسب 
بملمح ثقافي ما أو بخصوصيات هذا أو ذاك الفنان المعين . لأن هذا هو مايضع 
القيمة الفنية للعمل موضع المساء لة . ولكن الفن يكون حاضراً متى ينجح في 
إعلاء ما يكونه أو يمثله من حيث هو تشكيل جديد , عالم جديد خاص به في 
صورة مصغرة . نظام جديد من الوحدة داخل التوتر . وهذا يمكن ان يحدث 
- فلسفة الجمال الظاهراتية ٠‏ الباب الثاتي ؛ الفصل الأول . ص 87 98 . 

ولزيد من التفصيل حول رؤية جادامر انظر : 


18 م "قوصنط1 [ه ععدتعممة عطغ لصه كدوستط1 آه ععننواخ1 عط " «سعصحلديى 
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سواء كان العمل يقدم لنا مضمونا ثقافيا معيناً وملامح مألوقة للعالم من 
حولنا . أو كنا تلقى في العمل العآلفات الهارمونية الفيثاغورية الخاصة 
بالشكل واللون . التي وإن كانت صامتة ٠‏ فإنها مع ذلك تكون مألوفة 
بعمق . ويناءً على ذلك ٠‏ فإذا كان لي أن أقترح مقولة جمالية شاملة يمكن أن 
تعضمن تلك المقولات المذكورة في مستهل تأملاتنا - أعني مقولات التعبير 
والتقليد والرمز - فإنتي عندئذ سأتينى مفهوم المحاكاة يمعناه الأكثر أصالة 
الذي تكون فيه المحاكاة تمثيلاً للنظام . والمحاكاة في شهادتها على النظام 
تبدو الآن مشروعة مثلما كانت انذاك ٠‏ طالما أن كل عمل فني - حتى في 
عالم الإنتاج بالجملة النمطي الذي نحيا فيه لا يزال يشهد على الطاقة 
التنظيمية الروحية التى تجعل حياتنا على ما هى عليه . فالعمل الفني يمدنا 
بمثال متقن على ذلك الطابع العام المميز للوجود الإنساني - على تلك العملية 
المستمرة أبدأ في بناء عالم ما . ففي غمار العالم الذي يتحلل فيه كل شيء 
مألوف . يكون العمل الفني ماثلاً بوصقه تعهداً بالنظام . ولعل قدرتنا على 
المحافظة والمدافعة ‏ تلك القدرة التي تدعم الثقافة الإنسانية - تكمن بدورها 
في أننا يجب دائما أن ننظم من جديد ذلك الذي يهدد بالتحلل من أمامنا . 
وهذا هو ما يُظهره النشاط الإنتاجي للقنان وخبرتنا الخاصة بالقن على نحو 
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عن مساهمة الشعر 
في البحث عن الحقيقة 

إن هذا العنوان الكلاسيكي الذي اخترناه للتأملات العالية مستمد من 
جيته . ومن المؤكد أن العلاقة بين مقهومي " الشعر والحقيقة " في حالة 
العنوان الذي اتخذه جيعه [لسيرته الذاتية] ليست على الإطلاق علاقة تضاد. 
وإعا علاقة تداخل تيادلي . فعندما وهب جيته هذا العنوان لسيرته الذاتية . 
فإنه كان يشير بوضوح إلى الدور الإيجابي الذي تلعيه الذاكرة الشعرية في 
مجال الحقيقة ذاتها . وليس فحسب إلى الحرية الشعرية التي منحها لتفسه 
في رواية قصة حياته ١0‏ . ومن الصادق يقيناً أن دعوى الشعر بأحقيته في 
الحقيقة لم تلق في مواجهتها تحدياً على الإطلاق خلال تلك الفعرات الثقافية 
الأقدم عهداً . وخاصة فترات الشعر الملحمي . فها هو ذا هيرودت -156200 
5 يخيرنا يأن هوميروس وهزيود قد متحا اليونان آلهتهم : فحتى الأديب 
الذي وقف على عتية عصر التنوير اليوناتي . كان لايزال من البديهي بالنسية 
له القول بأن الشعر القديم لدى اليوتان قد جسّد حقيقة المعرفة الديتية © . أم 
أن ملاحظة هيرودت هذه تضمر في الأصل ارتيايا منذ البداية ؟ على أية 
حال ٠‏ فإن مهمة الشعر قي التعليم - كما هي في الإمتاع ‏ قد حافظت على 
مشروعيتها المطلقة'في الإستطيقا الكلاسيكية . ولازالت مشروعة بالتسبة 
للتفكير العلمي الحديث - على الأقل قي صورة فيها قدر أكير من الانعكاسية 
واللامباشرة . حيث إتنا لم نعد نبدي نفس الاستعداد التلقائي في تعلم ذلك 

الذي كان يعد طابعاً مميزاً للأزمتة الأقدم عهدا . 
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وإته ليبدو لي أمر لا جدال فيه أن اللغة الشعرية تتمتع بصلة خاصة قريدة 
بالحقيقة . وهذا الأمر يتبدى أولاً في أن اللغة الشعرية عههدئصها عناعمم 
لا تنطابق على نحو متساو في كل زمان مع أي مضمون مهما كان » ويتيدى 
ثانياً قفي أنه عندسا يُوهب هذا المضمون صورة شعرية ٠‏ فإنه يكتسب بذلك 
شرعية معينة . ففن اللغة هو ذلك الفن الذي لا يحسم أيضا دعواه يأحقيته 
قي الحقيقة . ومن المؤكد أن الاعتراض الأفقلاطوني القديم والساذج على أهلية 
الشعر والشعراء للثقة ‏ [على أساس أن] " الشعراء غالبا ما يكذبون  "‏ هو ' 
اعتراض يقف على تضاد مع الاعتقاد في مصداقية الفن . ويبدو أنه يتناقض 
مع دعوى الفن بأحقيته في الحقيقة . ومع ذلك . فإن هذه الدعسوى لن يتم 
إسكاتها . قالواقع أن هذا الاعتراض نفسه يثيت يداهة الدعوى ؛ لأن الكداب 
يريد أن يكون محل تصديق . والشاعر يقيم دعواه على أساس من فنه ‏ فن 
اللغة . 

إن ما يصدق على اللغة بوجه عام . وما يؤسس عملية الاتصال اللغوي - 
سوف يصدق بالتأكيد على تلك الحالة الخاصة من اللغة التي تسميها الشعر . 
ومع ذلك ؛ فإتني أود أن انظر إلى الأمر من الوجهة الأخرى المقايلة وأؤكد أن 
الشعر هو لغة في أسمى صورة . ولكي يولد هذا الأمر قناعة لدينا . فإنه من 
الضروري بطبيعة الحال أن نؤكد على بُعد اللغة على نحو ما نستخدمها في 
دنيا الحياة اليومية , بدلا من التأكيد على بعد اللغة على نحو ما نستخدمها 
لمجرد تبادل المعلومات . فالطريقة الوحيدة التي ندرك فيها إمكانية التحدث 
مع بعضنا بعضآ . هى أن يكون لدينا شيء ما لنقوله لبعضنا بعضاً . وهذه 
عملية متميزة مقارنة بكل تلك الطرق الأخرى التي يحدث فيها توصيل 
للمعلومات فحسب - وهو ما يمكن أن يحدث بالمئل في حالة استخدام 
العلامات . فإذا ما كان لشخص ما أن يقول شيئاً ما لشخص ما آخر . فإنه 
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لايكفي القول بأنه ينبغي أن يكون هناك متلق ليستقبل المعلومات . لأنه 
. إضافةٌ إلى ذلك يجب أن يكون هناك استعداد لدينا بحيث نتيح لشيء ما أن 
يقال لناء فبهذه الطريقة وحدها تصيح الكلمة رابطة كما لو كانت تربط 
موجوداً بشرياً بموجود بشري آخر . وهذا يحدث وقتما نتحدث إلى شخص آخر 
وننهمك بحق في حوار أصيل مع آخر . 
فما الذي يكون مفترضاً حقأً عندما نميح لشيء ما أن يُقَال لنا ؟ من 
الواضح أن الشرط الأولي لهذا هو أننا لا نعرف كل شيء مسبقاً . وأن ما 
نظن أننا نعرفه يكون قابلاً لأن يوضع موضع تساؤل . والحقيقة أن إمكانية 
الحوار ذاتها تقوم على تفاعل السؤال والجواب . وهذا هو ما أسميه الطابع 
الهرمنوطيقي للحديث : فنحن عتدما نعحدث مع شخص اخر ؛ فإننا لاننقل 
حقائق معروفة جيداً لنا بقدر ما تُدخل مطامحنا ومعرفتنا في أفق أكثر رحابة 
وخصوبة من خلال الحوار مع الآخر . فكل عيارة يتم فهمها أو تكون قابلة 
للتعقل تجد نفسها قد اسثدرجت إلى دينامية التساؤل الخاص بالمرء . حتى 
إنها يتم فهمها ياعتبارها إجانة عتتمكة بالفعدث ين القسية مه 
شخص آخر : فأن يلفت انتياهنا شيء ما يُقال أو أن تُخفق في أن نسمع 
مايقال . هما خبرتان أصيلتان باللغة . 
ومع ذلك ٠‏ فإن هناك خبرة أخرى باللغة لها طابعها الخاص بها . وهى خبرة 

الشعر. وهنا يكون الموقف الهرمنوطيقي من نوع مختلق قاماً . قالشخص 
الذي يود أن يفهم قصيدة ما يتوجه قاصداً فقط القصيدة ذاتها . قنحن لن 
نبدأ حتى في الاقترزاب من القصيدة إذا ما حاولنا أن نتجاوزها بأن نسأل عن 
الول وها تتصدوبية: ‏ ذا سبكم مرت من تافل شيا شامية زرك 
الاختلاف الأساسي الذي يوجد بين قصيدة أصيلة وتلك الأشكال من الاتصال 
الشعري التي تكون ‏ على سييل المشال - مقصودة يتدبر بصورة أو بأخرى . 
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وهى الأشكال من الأشعار التي يحب الشباب تأليفها . قعندما يكتب شخص 
ما قصيدة حب من هذا النوع . فإنه يكون هناك بالتأكيد وفرة من الصدق 
والطاقة الانقعالية الدافعية ماثلة في القصيدة . ومثل هذه الأبيات يتم فهمها 
على أفضل نحو من خلال الدافعية التي تكمن وراءها . وفي مقابل ذلك . 
فإن أى قصيدة جديرة بهذا الاسم حقا تكون مختلفة تماما عن كل صورة 
الحديث المستحث داقعياً . قنحن عندما نقرأ قصيدة . قإته لا يحدث لنا أبدأ 
أن نسأل عن الشخص الذي يريد أن يقول شيئآ ما لنا أو لماذا يقول لنا ما 
يقوله . فنحن هنا نكون موجهين كليةٌ نحوالكلمة على نحو ما تكون ماثلة في 
القصيدة . فتحن هنا لسنا مستقبلين لشكل ما من الاتصال قد يصلنا من هذا 
الشخص أو ذاك . فالقصيدة لاتكون مائثلة أمامنا كشيء يوظفه شخص ما 
ليخبرنا يشيء ما . إنها تكون ماثلة هناك يشكل مستقل عن كل من القاريء 
والشاعر على السواء . فالكلمة هنا تبقى مكتملة بذاتها بمنأى عن أية عملية 
قصدية . 

ودعنا نعساءل : بأى معنى يمكن أن تكون هناك حقيقة في مثل هذه 
الكلمة ؟ من الواضح أنه من طبيعة الكلمة الشعرية أن تكون فريدة وغير 
قابلة للاستبدال . فإذا لم يكن هذا هو الانطباع الذي تحدثه فينا القصيدة . 
وبدا لنا أن الكلمات قد اختيرت بطريقة تعسقية , فإنتا عندئذ نحكم يإخفاق 
القصيدة . إلا أن الشيء الجدير بالاعتبار حقآ هو أن العمل الذي يكون مقنعا 
كإنجاز شعري ؛ هو العمل الذي يقنعنا أيضاً بما يقوله . وإنه لمن قبيل الخبرة 
الشمولية أن نلاحظ أنه ليس كل شيء يمكن التعبير عنه بأسلوب شعري في 
كل عصر . قالشعر الملحمي 0663م عذأم» ‏ على سييل المثال ‏ له تقليد 
عظيم يمتد ماراً بهوميروس وفيرجيل [683ذلا ودانعتي 288846 وميلتون -7111 
دده ليلغ تحققه ' البورجوازي * في ملحمة جيته هرمان ودوروثيا -210 
1 010 71071 . ولكن الملحمة لم تعد إمكانية أصيلة بالنسبة للغة 
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الشعرية . وبالمثل: فإن المرء يمكن أن يتساء ل إذا ما كانت الدراما يمكن أن 
توجد في كل فترة . أو إذا لم يكن من الطابع المميز لفترات معينة أن تسود 
أنواع خاصة من الشعر ؛ بينما تُستبعد أنواع أخرى باعتبارها مستحيلة . 
فنحن نجد - على سبيل المثال - أن ألف وخمسمائة عاما من التاريخ المسيحي 
لم تنتج دراما حقيقية ©) . والسؤال الذي يفرض نفسه علينا هو : ما الذي 
يكن أن تعلمة من كرد أن أشكال؟ معيقة من التعيرن تاكون عكينة ٠‏ في حين أن 
أشكالاً أخرى لا تكون كذلك ؟ ما هو نوع " الحقيقة " المتضمنة هنا ؟ 

ما الذي تعنيه " الحقيقة " هنا ؟ إن هناك قاعدة قديمة تقول بأتنا إذا لم 
نستطع أن نحدد سؤالنا بدقة . فإننا ينبغي أن نعيد صياغته في صورة 
منفية . وهكذا . فإنني سوف أضع السؤال على النحو التالي : ما الذي يعنيه 
قولنا بأن أشكالاً معينة من اللغة الشعرية لم تعد " حقيقة " ؟ ما معنى 
" الحقيقة " هنا ؟ لقدكان " للحقيقة " من قبل معنى مزدوج قي الفلسفة 
اليوتانية المبكرة . والتعبير آليثيا ©164862»* على نحو ما كان يستخدم في 
اللغة الحية لدى اليونان ٠‏ يمكن ترجمته على أفضل نحو باعتباره "'انفتاحا " 
65م . لأن هذا التعبير كان مرتيطاً دائما بالكلمات المتعلقة يفعل 
الحديث . فأن يصبح المرء منفتحا هو أمر يعني أن يقول المرء ما يعنيه . فاللغة 
في الأصل - خاصة في الاستخدام المألوف للعيارة اللغوية ‏ ليست هى 
بالوسيلة التي مُنحت لنا لنخقي أفكارنا . وإذن فالحقيقة بهذا المعنى الأولى 
هى أن نقول الحقيقة . أى أن نقول ما تعنيه . ويضاف إلى هذا خاصة في 
الاستخدام الفلسفي - معنى آخر لأن " يقول " شبيء ما " ما يعتيه" .وهو : 
+ كلمة آليفيا أو الحقيقة عند اليوتان كانت تعني - كما سبق أن ترهنا لذلك - اللاتحجب -ه 

الاعسلهء عدم والانفتاح ووعهدعده ؛: أى التكشف لماهية شيء ما من طرايا الحا 

ويالتالي فإنها لاتشير إلى المعنى المألوف الذي نفهمه من كلمة الحقيقة عندما يأتي شيء ما 
مطابقا للواقع .لقد اسعمد هيدجر هذا المعنى الأولي للحقيقة من اليوتان . وخاصة من 

هراقليطس . 
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أن أي شيء يُظهر ذاته من حيث طبيعته التي يكون عليها . إفايكون بذلك 
شيئا حقيقياً . وهكذا . فإننا عندما تقول " ذهب حقيقي " على سبيل المثال ٠‏ 
فنحن لا تعني فحسب أنه يلمع كالذهب , وإنما تعني أنه يكون بالفعل ذهياً . 
ونحن يمكن أن تقول بدلاً من ذلك أنه ذهب " حقيقي " أو وعطعلة على تحو 
ما يقول اليوئان . والواقع أن استخدامنا الخاص للغة يناظر هذا ريما على 
تحو أوضح - عندما تقول إن شخصاً ما يكون " صديقاً حقيقياً " . قنحن 
نعني يذلك أن شخصاً ما قد برهن على كونه صديقاً وليس مجرد شخص قد 
أشعرنا بالتآزر والتعاطف الودود . فلقد ظهر لنا أن هذا الشخص يعد 
صديقاً حقيقياً . فهر الآن " غير متحجب " 2©68160م0ءدن ؛. على نحو ما 
يصفه هيدجر 7*) . وهذا هو المعنى الذي اتساء ل به عن الحقيقة في الشعر : 

ما الذي يحدث للغة عندما تصبح لغةٌ للشعر ؟ ومثلما هو الحال بالنسية 
للشخص الذي برهن على أنه صديق ٠؛‏ فإنتا يجب أن نتساء ل عن طبيعة ذلك 
الذي يتكشف هنا . ويمكن أن نصغ هذه المسألة أيضا على هذا النحو: عندما 
نقول إن هذا " صديق حقيقي " ٠‏ فإننا تعني أن الكلمة هنا تشوا فق مع 
مفهومها . قهذا الإنسان يناظر بالقعل مفهوم الصديق . وهذا هو بالضبط 
المعنى الذي اتساء ل به الآن عن حقيقة الكلمة الشعرية . كيف تناظر بالفعل 
مقهوم الكلمة ؟ 

إننا عندما نسأل هذا السؤال . فإئنا نكون بعيدين تام عن ذلك النوع من 
السؤال الذي تطرحه نظرية المعلومات والاتصال . حقا إنه لمن الصادق أيضاً أن 
الكلمة الشعرية قادرة على أن تكون نصأ . أى تكون مكتوية ؛ ولكنها 
بوصفها شيئاً ما مكتوبا تكون كلمة بمعنى خاص : أعنى كلمة تيقى مكتوية 
11م كقدعد 4ه15 . وأنا استخدم هذا التعبير اللوثري لأنه يفيد في 
توضيح شيء ما 79) . فما الذي يعنيه القول يأن شيئاً ما يبقى مكتوباً ؟ من 
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الواضح أن هذا القول لا يشير ببساطة إلى أن هذا الشيء يتم وضعه على ذلك 
النحو الذي يمكن معه إدراكه مراراً وتكراراً ؛ حيث إن هذا يصدق أيضأ على 
كل الأساليب الممكنة التي بها نضع شيئا ما في صورة مكتوبة . فهذا هو 
الأسلرب الذي به يتم تدوين شيء ما قي المذكرات التي أضعها أمامي عندما 
أحاضر . ولكننا لن نقول عن هذه المذكرات إنها " كلمة [ ... ] تبقى 
توبة ". ولم لا ؟ من الواضح أن ما يكون مكتوبآ في المذكرات يكون هناك 
ليشير قحسب إلى فكرة أريد أن أيسطها لأولئك الذين يستمعون إلى . 
والقيمة العملية لهذه المذكرات تكون على وجه الحصر في تبعيتها للفكرة التي 
تكمن وراءها . قهى لا تنتمي إلى " الأدب " . وقي مقايل ذلك . قفإن 
القصيدة ليست بمثابة مذكرة تذكرنا يعرض اصلي لفكرة ما . ولا تككون مجرد 
أداة في خدمة عروض تالية . فهى تكون على العكس من ذلك تماما . لدرجة 
أن النص هنا يتمتع بحقيقة أكبر نما يمكن أن يدعيه أى تحقق ممكن له . وسواء 
كان الشاعر نفسه يقرأ أعماله بصوت مسموع . أو كان يقرؤها شخص ما 
آخر؛ فإننا نعرف جميعا أن الكلمة المنطوقة تقصر عن يلوعَ القصيدة من حيث 
إن النصيدة هى ما نقصده بالفعل , وهى الأساس الذي تقاس عليه كل 
إدراكات لها . فكيف تكون الكلمة قادرة على أن تبقى لأجل ذاتها على هذا 

التحو ؟ 
على أن الكلمة الشعرية ليست هى فحسب ما يكون " مستقلاً بذاته " ٠‏ 
بمعنى أننا تُخضع أنفسنا لها ونكثف كل جهودنا تحوها " باعتبارها نصآ ” . 
فأنا اعتقد أن هناك توعين آخرين من النصوص من هذا القبيل . ومن الواضح 
أن النص الديني هو -أحد هذين النوعين . قما هو معنى الصيغة التفسيرية 
اللوثرية التي ذكرناها من قيل . وهى : " إنها تيقى مكتوبة " ؟ إن هذا 
التوصيف غاليا ما يتطبق - في استخدام لوثر - على توع خاص من الكلام 
الذي أود أن انس" عهداً " (معمدة2) "عع0ع1ام" . وتحن يمكن أن نطالب 
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دائمأ بشيء ما قد تم التعهد به - كما في حالة الوعد الذي التزم به شخص ما 
إزاءنا . قعتدما يقدم شخص ما وعدا . فإته عندئذ يتعهد بشيء ما . فأنا 
استطيع أنأ طالب بما يُقال ء واستند إليه . إنه أكثر من عملية اتصال : إنه 
كلمة رابطة تفترض مصداقية تبادلية . فليس في مقدوري بمفردي أن أعد 
بشيء ما . فإن هذ يتوقف أيضأ على الآخر الذي يقبل وعدي . وعندئذ فقط 
يمكن أن يصبح وعدي وعدا يحق . وعلى سبيل المثال , يمكننا أن نتخيل 
موقفأ يعد فيه رجل ما زوجته بأنه لن يحتسي أبداً من الخمر مرة أخرى إلا 
بالقدر الذي يحتاجه منها ليشبع رغبعه فيها . وربما كانت زوجته على علم 
مئذ زمن يأنه لن يكون قادراً أبدآ على أن يفي بوعده . ولهذا السبب ؛ فإنها 
لا تقبل هذا الوعد . وتقول لزوجها إنها لا تستطيع أن تصدقه . هذه العلاقة 
التبادلية بين القول والاستجابة تنتمي إلى ماهية العهد . وهذا هو المعنى الذي 
تكون بيه نصوص الدين الموحى بها شكلاً من أشكال العهد ؛ حيث إنها لا 
تكتسب طابع الخطاب إلا بقدرما تكون موضع تسليم من جانب الشخص 
المؤمن . 

وفيما يبدو لي أن النص القانوني يعد شكلاً آخر مميز من النصوص ء يمكن 
أن نجده قي الدولة الحديثة . فالقاتون يكون بمعنى ما رابطأً بفضل كونه 
مدوناء ويكون له طابع خاص قائم بذاته . وأنا أود أن أسمي هذا النوع من 
القرل " بالإعلذن " ( موعكسك) سمغ تصداءممم . فالئص القائوني - كما 
نعلم - يصبح مشروعا فقط بواسطة الإعلان . والقانون يجب أن يكون 
منشوراً . وخاصية الإعلان هذه - التي يها تكتسب الكلمة وجودها من خلال 
تقريرهاء والتي بدونها لا يمكن أن تكتسبه ‏ هى أول ما يؤسس الشرعية 
القانونية للقاتون . وهكذا ‏ على سبي المثال ‏ فقد كانت نكبة قانونية 
مفجعة تلك التي حدثت سنة 1933 عندما تم تمرير قانون بأثر رجعي في 
قضية لوبي 5.1556 المأساوية . فنحن جميعا نشعر بشكل تلقاني بأن مثل 
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هذا القانون الذي يكون ساري المفعول بأثر رجعي - هو أمر يتناقص مع المعنى 
الحقيقي للتشريع باعتياره شيئاً ما يبقى مكتربا . وبهذا المعنى فإن نشر 
القانون هو أمر ينتمى إلى ماهية الدولة الدستورية . 

وهذان الشكلان من القول - العهد والإعلان - ينبغي توظيفهما كستار 
خلفي لمناقشتنا للنص الشعري الذي أود - بالتناظر - أن أسميه بالبيان 
( #ع#دد4) أل صيعؤة)؟ . والمقطع الأول من الكلمة الألمانية 55386نالك 
[ التي تعني حرفي " الإنصاح " 8ه1لزة45ن0 - المحرر] يعير عن ادعاء بتحقق 
الاكتمال . فمثل هذا البيان يعبر بشكل تام عما تكون عليه الأحدات المعطاة . 
فالبيان الذي نقدمه أمام محكمة ‏ على سبيل المثال - يكون له هذا الطابع 
بالضيط ؛ حيث إننا نكون مطالبين يوصفنا شهود أ بالإخبار عن الحقيقة 
كاملة . أي عن كل شيء نعرفه دون إضافة أو حذق . وهذا ما يعرف في 
السياق القانوني بالإدلاء بالقول . وسوف أغض الطرف هنا عن الكيفية التي 
يكون بها دور الشاهد أمام محكمة ما دوراً له طابع إشكالي على أساس 
هرمنوطيقي آخر . فأنا أريد فقط أن ألفت الانتباه للطابع الكلي المكتمل لمثل 
هذا البييان . لأنه ها هنا يمكن التماس صلة هذا البيان يالقول الشعري 
( معع؟5) عمتودة عناعمم . إنه قول يقول بشكل كامل قامآ ذلك الكلام 
الذي لا نحتاج أن نضيف إليه أى شيء وراء مايقال كي تقبله من حيث تحققه 
كلغة . فكلمة الشاعر تكون مستقلة ذاتيا . بمحنى أنها تكون تحققا ذاتياً . 
ويذلك فإن الكلمة الشعرية تكون بياناً . من حيث إنها تشهد على ذاتها ولا 
تسمح لأى شيء أن :يحاول التحقق متها . وفي حالات أخرى - في محكمة 
قضائية على سبيل المثال - فإننا قد نرغب في أن نفحص بياناً ما ؛ لتحدد 
إذا ما كان الشاهد أو المتهم أو أى شخص ما آخر يقول الحقيقة . ومن الواضح 
أن الأمر ليس على هذا النحو في حالة الكلمة الشعرية . فالسؤال الذي يتبغي أن 
يشغلنا هنا هر : كيف يمكن أن يكون هناك قول سيكون موقفنا إزاء ه يلا معنى 
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وخاطئاً خطاً فاحشاً . إذا ما حاولنا أن نبحث عن تحقق آخر له علاوة على 
كوته قد قيل ؟ 

إننى لا أريد أن أقول شيئا عن الاستخدام الدينى للكلمة أو ما قد يكون 
هتالك من تشابهات مع خبرة الصلاة ؛ لأن هذا يتجاوز مجال اختصاصي . 
ولكن من الواضع تاما ' إننا نجد تشايهاً هنا . حتى وإن كان يقوم علي أساس 
مختلف تماماً . فالحديث عن الحقيقة في الشعر هو تساؤل عن الكيفية التي 
بها تتحقق الكلمة الشعرية على وجه التحديد من خلال رفض أى نوع من 
التحقق الخارجى . ولتختر بطريقة عشوائية مثالاً أدبياً - وليكن الأخوة 
كرامازوق لدوستويفسكي . إن السلم الذي تدهور عليه زمردياكوف يلعب 
دوراً رئيسيأ في الرواية 9 . إن كل فرد قرأ الرواية سوف يتذكر هذا المشهد , 
يسراف" يعرف "على وج الداقة كيف تندوهيقة السلم عقا إندالة أحد هنا 
تكون لديه على وجه الدقة نفس الصورة المتخيلة للسلم . ومع ذلك فإننا 
جميعا نعتقد أننا تراه يجلاء . وسوف يكون من العبث أن نسأل عن الهيئة 
التي بدا عليها بالفعل السلم الذي " قصد " دوستويفسكي تصويره . فالأديب 
هنا - من خلال الأسلوب الذي به يروي قصته . وعن طريق معالجته للغة - 
ينجح في إثارة خيال كل قاريء ليشيد صورة متشيلة ؛ حتى إنه ليظن أنه 
يرى على وجه الدقة كيف ينعطف السلم إلى اليمين ٠‏ ويهبط درجتين أثنتين , 
ليتوارى بعد ذلك فى الظلام عند أدناه . فإذا ما قال شخص ما آخر إنه 
ينعطف إلي اليسار ؛ ويهبط ست درجات ٠‏ ليلفه يعد ذلك الظلام » فإنه 
بالتأكيد يكون محقاً بنفس القدر . فدوستويفسكي بعدم وصفه للمشهد بأية 
تفصيلات أخرى أكثر مما قدمه ؛ فإنه بذلك يحفزنا لكى ننشيء صورة للسلم 
قى خيالنا . ونحن من خلال هذا المثال يمكن أن نرى كيف يدبر الشاعر لكي 
يستحضر محققا ذاتيأ للغة . ولكن كيف يفعل الشاعر ذلك . وماهى الوسيلة 
التي يستخدمها ؟ 
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وأنا أود فقط أن أقحم ملحوظة صغيرة هنا . فمن الواضح في لغة الشعر 
أن بُعدي الصوت والمعنى يكوتان مجدولين معأ بطريقة لا تقبل الانفصام . 
وهذا التلاحم يمكن أن يوجد بدرجة أكبر أو أقل ؛ ولكن في أشكال معينة من 
الفن اللغوي يصل هذا التلاحم إلى حد الذروة بحيث يصيح هذين اليعدين غير 
قابلين للإنحلال على الإطلاق . ويدور يخاطري هنا الشعر الغنائي . حيث 
تواجه هنا حالة استغنائية من عدم القابلية للترجمة . فأى ترجمة لأى قصيدة 
غنائية لا يمكنها أيدا أن تنقل لنا العمل الأصلي . فأقصى ما يمكن أن تأمل 
فيه هنا هو أن يتلاقى شاعر مع شاعر آخر ويضع عملاً شعرياً جديدآ - كما لو 
كان يضعه - موضع العمل الأصلي من خلال إبداع نظيز مكافيء بوسائط 
مادية خاصة بلغة مختلفة . وهناك بالطبع مستويات من عدم القابلية 
للترجمة . فالرواية تكون بالتأكيد قابلة للترجمة . ونحن يجب أن نتساءل عن 
سيب ذلك , لماذا نكون قادرين على أن نرى سلم دوستويفسكي أمامتا بجلاء 
تام . حتى إنني أستطيع غالبا أن أتجادل مع شخص ما حول الاتجاه الذي 
ينعطف نحوه السلم ؛ على الرغم من أنني لا أعرف شيئاً من اللغة الروسية . 
كيف تحقق اللغة هذا ؟ من الواضح في هذه الحالة أن العلاقة بين الصوت 
والمعنى يتجذ ثقلها بصورة أكير تحو جاتب المعنى . ومع ذلك ٠‏ قإن اللغة 
تكون شعرية بمعنى أنها لا يتم تحققها بواسطة أى شيء وراء ذاتها . أى لا 
يتم تحققها بواسطة أى تأييد قد نيحث عنه عن طريق التحقق من الوقائع أو 
من خلال خبرة إضافية . إنها تحقق ذاتها . والتحقق الذاتي يعني أنها لا 
تحيلنا إلى شيء أبعد منها . وهكذا . فإن اللغة الشعرية تبرز بوصفها 
التحقق الأسمى لذلك الإظهار ( #«2مماء4) عصنتاوءلع2 الذي هو يمثاية 
الإنجاز العظيم لكل كلام © . ولهذا السيب ؛ فإنه يبدو لي أن أية نظرية 
جمالية تفسر الكلمة الشعرية يبساطة على أنها مركب من لحظات اتفعالية 
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ودلالية زائد على لغة الحياة اليومية . إما هى نظرية مضللة تماماً . وقد يكون 
الأمر على هذا النحو . ومع ذلك فإنه ليس بسيب هذا تصبح الكلمة كلمة 
شعرية ؛ وإنما هى تصبح شعرية لأن الكلمة تكتسب قدرة " التحقق " . وهكذ 
فإن حتى ملاحظة هوسرل الفطتة بأن الرد الماهري «م15اءددلع5 عنغعلاع 
يعحقق تلقائياً في مجال الإستطيقي . طالما أنه يتم هنا تعليق " وضع " أو 
عملية وضع التحقق الواقعي - هى ملاحظة قمثل فقط نصف الحقيقة . قفهوسرل 
يتحدث هنا عن " التعديل التحييدي "41687د0012مم ادعاسم * 39 
فإذا ما أشرت الآن إلى الناقذة وقلت : " انظر إلى هذا المنزل القائم هناك " 
فإن أى شخص يتيع توجيهاتي سوف يرى المنزل قائماً هناك ياعتباره تحققا لما 
قلته . وهو يستطيع أن يرى ذلك يبساطة عن طريق النظر في الاتجاه الصحيح . 
* من المعروف أن هوسرل هو أول من لاحظ ترعا من القرابة أو القشابه بين الرؤية القنية أو 
الإدراك الجمالي من جهة ؛ والرؤية الفينرمينولوجية التي تستند إلى الرد الماهوي من جهة 
أخرى. والرد الماهري كإجراء فينرمينولوجي يعني أولاً تعليق الحكم على معتقداتنا -معصدده 
وكعناءط ؤه وهو عن الوجرد الرائقعي للأشياء أو الأشضياء كما تبدو لنا في مظهرها 
الواتعي ( وهذه هى اللخطرة اللبية في عسلية الرد ) ٠‏ بهدف الانتقال من واقعة الرجود إلى 
الماهية . أى بهدف الوصول إلى الطابع المميز للظاهرة كما تبدو للرعي من خلال إجراء الأفعال 
التحييدية التي يتم من خلالها تحييد المظهر الواتعي للموضرع ( وهذه هى الخطرة الإيجابية في 
عملية الرد ) . فلقد رأى هرسرل أن الإدراك أو الاتجاه الجمالي يدنا يمثال جيد على إجراء 
الأقعال التعديلية التحييدية للادراك الحسي العادي : ففي حالة الإدراك الحسي العادي يكون 
الرعي متجهأ نحر موضوع واقعي . وتكرن المرضوعات القصدية المناظرة لأقعال الإدراك 
الحسي بمثابة حثد من المظاهر التي يظهر من خلالها المرضوع الواقعي لأفعال الإدراك الحسي ٠‏ 
وهذا يعني باختصار - أن الإدراك الحسي يضع موطرعه بوصقه واقعيآ . أما في حالة 
الراك الجمالي دراارد عار جيل الل - فإن تعديلاً ما يطرأ 0 الحسي العادي . 
لقصدي هر مشهر لوقع الراتعي ليسي اللا دن ماي من جية لدان أر 
20 رطف تنا راقنيا . انظر : 
151 115 ر, الإعوأمممصسممعطط عاط 10 ورملاء: 1:00 أه«م رع تا :ددع كه[ راععءودن لآ 


311 .م .,(1931 ,سمتسصنا نمه معالف : «سملدمآ) سووطنة ععلرم8 82 اللكا برط 
انظر ايضا تفصيل ذلك فى كتابنا : الخدرة الحمالية ... وص 58 60. 
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وفي مقابل ذلك . فإذا ما وصف شاعر بكلماته الخاصة منزلاً ما أو أثار 
فكرة [متخيلة ] لمنزل ما فإننا لا ننظر تجاه أي منزل محدد . وإنما كل منا 
ينشيء صورته المتخيلة الخاصة عن المنزل على نحو ما يكون مائلاً هناك 
بالنسبة له باعتباره " المنزل " * . وهناك رد ماهوي يمارس فعله هنا قي كل 
هذا . طالما أن المنزل يكون منزلا كليا يعطي من خلال كلمات الشاعر ياعتياره 
" تحققا تصديا" تلقائياً "غدع ططاللقاب؟ لهسمغمع مذ" كدامعم3غهممه ه 
فالكلمة تكون حقيقية بمعنئ أنها تكشف . أى تنتج هذا التحقق الذاتي 
فالكلمة الشعرية تعلق ما هو وضعي وما تم وضعه مما ينظر إليه على أنه قد 
يفيد في التحقق مما إذا كان البيان الذي تقدمه يناظر ما يقع هناك خارجه . 


ومع ذلك . فإته سيكون أمرأ مضللاً أن نظن أن هذا يمثل وعيآ بالواقع قد 
أنهكت قواه . أو يمدل إضعافاً لقدرة الوعي على وضع موضوعه -16زووم © 
ع 01 06 “0م يهط . بل العكس هو الصحيح . فالتحقىق 
الذي يحدث بواسطة الكلمة يستيعد أية مقارنة مع أى شيء آخر يمكن أن 
يكون ماثلاً هناك ويرفع ما يقال فوق تحددية ما يُسمى " بالواقع " . وما لا 
يقبل الجدل حقا أننا 0 الكلمة إلى العالم يحثاً عن التأييد . 
فنحن ‏ على العكس من ذلك - تنشيء عالم القصيدة من داخل القصيدة 
ذاتها . فكيف يمكن للكلمة الشعرية أن تحقّز هذا الرفض الصريح للبحث عن 
تحقق لمايقال ؟ إن هذا واضح تماماً في حالة هيلدرلن الذي أعلن عودة الآلهة . 
فأي شخص يعتقد جديا أنه يتبغي أن ينعظر عودة آلهة اليونان لأنها وعدت 
+ المقصود هنا - إذا استخدمنا مصطلحات قينومينولوجية دقيقة - أن المنزل لا وجود له في هذه 

الحالة إلاباعتياره موضوعاً قصديا لا يكون مرتبطأ إلا بالوعي الذي يقصده ؛ ومن ثم فإنه لا 

يتحدد وفقا لموضوع راقعي ( مترّل واقععي ) يوجد أو يكون متحققاآ هناك في الخارج ؛ وإ 


يتحدد أو يتحققى وجوده وفقا لقصد المتلقي الذي يعيد تأسيسه في ضوء ما 0 
خلال قصد فني ( أي من خلال كلمات الشاعر تفسها ) . 
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يذلك كحدث مستقبلي - هر شخص لم يقهم طبيعة شعر هيلدرلن . " إن 
روحهم تحيا على الأغنية * '* . كيف يمككّن الشعر الشاعر من أن يصوغ لغته , 
حتى إنها تصيح فجأة " مرتية على هذا التحو الدقيق " . إنني أعني بذلك أن 
الإيداع الشعري لا يقصد شيئاً ما . ولكنه بالأحرى بمثابة وجود ما يكون 
مقصوداً - لدرجة أن الشاعر نفسه الذي يسمع ما أيدعه من شعر لا يستطيع 
أن يتصور أنه هو نفسه الشخص الذي قاله ‏ 

ما الذي يعنيه قولنا إن قصيدة ما تكون ناجحة ؟ ما معنى أن مضموناً 
معيناً مقصودا على نحو خاص ؛ يصيع ماثلاً في قصيدة ما من خلال انبثاقها 
يوصقها كلمة حقيقية ؟ 

دعنا نسترجع التأملات التي بدأنا بها. لقد قلنا في البداية إن كل حديث 
بقول يق م . شواء تمدعنا لق ها أن يقال كنا “ايمول سيق نا 
لشخص ما آخر . وهذا الأمر يفترض أن هتاك شيئاً ما يكون مقصردا لأجلنا . 
بحيث إن مايقال يجب أن يَوَحْذ على أنه إجابة . كيف ينطيق هذا على العمل 
الشعري ؟ إن ما يقصده الشاعر أو ما يدقعه إلى قول هذا أو ذاك القول - 
ليس هو مناط الأمر هنا . فنحن نكون منشغلين بالسؤال الذي تكون إجابته 
هى ما تم تحققه بنجاح في القصيدة . بدلا من أن نكون منشغلين بأي شيء 
يكون مائثلاً " وراءه " . فماذا عساه أن يكون هذا السؤال ؟ لماذا يرفض الشعر 
في عصرنا موضوعات معينة ويفضل أخرى ؟ وكيف نستمع إلى شعر يومنا 
هنا حيث نهد عالماً ذا مضمون جديد ماثلاً أمامنا ‏ بنفس اليقظة 
والحساسية الشعرية في التلقي اللتين تستمع بهما إلى شيلر وشكسبير أو 
جيته ؟ كيف ومن اية وجهة تنجح القصيدة في تجاوز التحدد الزماني 
والظروف العارضة لنشأتها ؟ ويمستطاعي أن أضع هذا السؤال على نحو آخر . 
ما هو السؤال الذي يمثل الإبداع الشعري إجابةٌ عنه ؟ إنني لا أظن أننا يمكن 
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أن نكتفي بالقول بأن كل الأعمال الشعرية تخاطينا لأنها تمدنا بإجابة عن 
التساؤلات النهائية للحياة الإنسانية . إن هذايكون صحيحاً في مجالات 
معينة . وهناك معقولية في القول يأن " المواقف الحدية" -هدغفى ةنم دوط 
5 المتعلقة بالموت والميلاد والمعاتاة والخطيثة أو أى شيء كان - وهى 
المواقف التي تبنت التراجيديا العظيمة معالجتها باعتبارها شكلاً خاصاً من 
أشكال الفن - لازال تساؤلات مفعرحة تبحث عن إجابة 00 . ولكن ألا 
يجب أن نثير قضية أبعد كثيراً من هذا ؟ ما هو السؤال الذي يكون كل عمل 
شعري إجابةٌ عنه ؟ ريبما كانت الإجاية عن هذا السؤال تبدأ بطرح نقسها إذا ما 
رجعنا إلى ما سبق أن قدمناه عن الطبيعة العامة لكل كلام - أعني أن ما 
تستحضره الكلمة يكون ماثلاً هناك [في الكلام نفسه] * . ويسعوي الأأمر 
سواء كنا مشغولين بموضوعات معينة يتم التعبير عنها قي عصرنا أو في أى 
عصر آخر ؛ لأن الشيء الحاسم هو أن الكلمة تستدعي ما يكون " هناك " 
لكي يكون قريباً على نحو عياني . فحقيقة الشعر تكمن في إبداع " إبقاء 
القرب". وما يعنيه هذا الإبقاء على القرب يصبح واضحاً إذا ما تأملنا مثالا 
مضادا . إننا عتدما نشعر بأن هناك شيئاً ما ناقصاً فى قصيدة ما . فإن هذا 
الأمر يرجع عندئذ إلى أنها لفقل بنج وات رياني14 ٠‏ إنها تصدمنا ؛ 
لأنها تحوي شيئا ما يكون فحسب أصطلاحيا أو مبتذلاً . وني مقايل ذلك ٠‏ 
قإن القصيدة الأصيلة تتيح لنا أن نعايش " القرب " على ذلك التحو الذي يتم 
فيه إيقاء هذا القرب في الشكل اللغوي للقصيدة ومن خلاله . فما هو القرب 
الذي يتم إبقاؤه هناك ؟ إننا عندما يكون علينا أن تُبقي على شيء ما ؛ فإن 
هذا يكون راجعاً إلى كونه سريع الزوال ٠‏ ويهدد بالفرار من قبضتنا . والحقيقة 
أن خيرتنا الأساسية باعتيارنا موجودات خاضعة للزمان - هى أن كل الأشياء 
+ من الواضح هنا تأثر جادامر بفهم هيدجر لماهية اللفة التي تبلغ تحققها التام في اللغة 
الشعرية . حيث تبدو هنا قدرة الكلمة على تسمية الأشياء والموجودات جميعا . يل وعلى جلب 
الوجود نفسه إلى بيت اللغة . 
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تفر منا . وأن كل أحداث حياتنا تتلاشي شيئأً فشيئاً . حتى إنها في أحسن 

الأحوال تتوهج بوميض غيرحقيقي غالبا في فعل التذكر الذي يكون عن بعد . 

ولكن القصيدة لا تتلاشى ؛ لأن الكلمة الشعرية توقف تمامأ زوال الزمان . 

إنها أيضاً " تبقى مكتربة " ؛ لا بوصفها وعدا ولا بوصفها تعهدأ . وإنا 

بوصفها قولاً يكون حضوره الخاص فعالاً . وربما كان نما يتعلق بقدرة الكلمة 
الشعرية أن الشاعر يشعر يتحد في أن يجلب إلى اللغة ما يبدو على أنه 
مقصور على مجال الكلمات . وهذا التحقق الذاتي يبدو في أكشر صوره 
غموضآً في حالة الشعر الغنائي . حيث إننا هنا لانستطيع أن نحدد المعنى 
الموحد للكلام الشعري . كما هو الحال - على وجه الخنصوص - في " الشعر 

الخالص " منذ عصر ملارميه . 
ولنتساء ل مرة أخرى : كيف وبأية وسيلة تحقق القصيدة الغنائية ذاتها ؟ إن 

هذا " الإبقاء للكلمة " يبدو أنه يشير إلى ذلك الوضع الإنساني الذي وصفه 

هيجل باعتياره شعورأ بالألفة في العالم 1) . قالمهمةالأساسية التي 
تواجهنا - كما نعرف ذلك من خلال خبرتنا الخاصة بالحياة - هى" أن نحقق 
لأنفسنا الشعور بالألفة " في غمار ذلك الفيض من الانطباعات التي تؤثر 
فينا . وها يحدث ابتداء حينما نتعلم لغتنا الأم ويتم باطراد تنظيم مجمل 
خيرتنا المفسرة لغويا . فنحن بذلك نكتسب ألفة متزايدة يلغتنا الأم بوصقها 

النطق الأولي لذلك العالم الذي نشق طريقتا فيه من الآن فصاعداً * . 

* الحقيقة أن فهم جادامر لمهمة الهرمنرطيقا ذاتها يرتبط ارتباطا وثيقاً بنهمه لطبيعة الخبرة 
الإنسانية ذاتهاء ويوجه خاص خيرة اللغة :فإذا كانت المهمة الأساسية للهرمنرطيقا هى تحقيق 
نوع من الألفة إزاء العالم من خلال الوصول إلى فهم أو لغة مششركة ٠‏ فإن هذه العملية في 
الفهم تبدو على أوضح نحو فى حالة تعلم اللغة ذاتها كاين كال بعتديا يتعلم الطفل لغنه 
الأم 0 اتما ب يعني أن التعلم من خلال 
هذا التقريب يحدث اكتسابأ لخبرة ما والمعرفة ما بالعالم . ولا يصدق عذا على خبرة تعلم اللغة 
فحسب ٠‏ بل إن كل خبرة تحقق ذاتها من خلال عملية تحسين اتصالي مسعمر لمعرفتنا بالعالم . 


انظر : ,.81855 : ععلأعطسة 0 ) مأالدءعء علق ممعوور4ف أهءأامموده!1 !5 , «ععسملدت 
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إن كل فرد يعرف ما الذي يعنيه أن يكون لدينا إحساس باللغة على ذلك 
النحو الذي تشعر معه بأن شيئأ ما يبدو غريياً حينما لا يكون" صحيحا " . 
إننا تحجد هذا باستمرار في حالة الترجمات . فتوقعنا للألفة يتم إحباطه , 
وإحساسنا يالقرب يتضاءل . فما هى تلك الألفة التي تساندتا ياعتبارنا 
موجودات ارس فعل التحدث ؟ من الواضح أنه ليست قحسب كلمات 
وعبارات لغتنا هى التي تصبح باستمرار أكثر ألفة بالنسبة لنا . وإنما مايقال 
في هذه الكلمات .فعندما تنضج معرفعنا باللغة . يصيح العالم قريباً متا 
ويكتسب استقراراً معيناً . فاللغة تؤسس دائماً التلفظات الواضحة الأساسية 
التي توجه قهمنا للعالم . وإنه لمن طبيعة الألفة بالعالم أننا عندما نتبادل 
الكلمات مع بعضنا بعضأ . فإنتا بذلك نشارك في العالم . 

غير أن كلمة الشاعر لا تواصل فحسب عملية التحرر من الشعور 
بالكلقة ه8111 أر " امعان انفستا بالألفة " . وإنما هى بالأحرى 
تراقب عن قرب هذه العملية كمرآة تلازمها . ولكن ما يظهر في المرآة ليس هو 
العالم . ولا هو هذا أو داك الشيء من العالم . ولكنه بالأحرى ذلك القرب أو 
الألفة ذاتها التي نبقى قيها ليرهة . هذا البقاء وذلك القرب يجد دواماً له في 
لغة الأدب . وعلى أتم نحو في القصيدة . وليس هذا بنظرية رومانتيكية , 
ولكنه وصف أمين لكون أن اللغة تمنحنا اقتراياً من عالم تنشأ فيه أشكالاً 
خاصة معينة من الخبرة الإنسانية : البشرى الدينية التي تعلن الخلاص [أى 
العهد] ؛ والحكم القانوني الذي ينيثنا يما هو صواب وما هو خطأ في 
مجتمعنا . والكلمة الشعرية التي من خلال وجودها هناك تكون شاهدة على 


وجودنا . 
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الشعر والمحاكاة 


إن المأهب القائل بأن الفن محاكاة للطبيعة هو مذهب يح له أن يدعي عراقة أصله 
وشرعيته الواضحة بذاتها ٠‏ وإن كان لم يبدأ في ممارسة دوره الصحيح فى سياسات الفن إلا 
مع علم الجمال الكلاسيكي فى العصر الحديتُ . ولقد نظرت الكلاسيكية الفرنسية - 
إلى جنب مع فينكلمان 608ا#ا1/16/6/ إلى الدراسة المخلصة للطبيعة على أنها المدرسة 
الحقيقية للفنان . وعلى هذا النحو . فإن مذهب المحاكاة قد وضع فى سياق 
منحت فيه الفئون اليصرية صدارة حاسمة . وفى القرن الثامن عشر - بعد 
فينكلمان - لم يكن الأدب الشعري الكلاسيكي لدى القدماء هو ما يمثل [موذج] الفن 
الكلاسيكي . وإنا يمثله ما أسماه هيجل بدين الفن . وهو : عصر النحت 
اليوتاني الذى تجلى فيه عالم الألهة والعالم المقدس لدى اليوتان فى صورة 
اباد د بطرفسيل اير ا كاد أبيته الدنن » وإن كان يشعر 
يتكر ميجل إلى تاريخ 0 الروح أو الفكرة أو المطلق ؛ فالقن بوصقه 
تجلياً محسوسا للفكرة قد مر يثلاث مراحل : المرحلة الرمزية . وهى المرحلة التى لم يكن يعبر 
فيها القن عن الروح تعبيرا راضحا بل غامضآ ؛ فتشكيل المادة هنا لايعكس الفكرة يرضوح 
على نحو ماييدو فى فن المعمار قى الحضارات القدية الذى يجسد مّوذج هذه المرحلة ياعتياره 
فنا يتعامل مع كتل مادية مصمعة . والمرحلة الثانية فى المرحلة الكلاسيكية . ونموذجها فن 
النحت اليوتاني الذى يجسد الجمال الحسي من خلال توافق بين المادة والفكرة يعكس وضوح 
وصفاء التعيير . أما المرحلة الثالفة والأخيرة فهى المرحلة الرومانتيكية ٠‏ ونموذجها فتون 
التصوير والشعر وا موسيقى ؛ إذ نجد هنا قدرة أكبر على تحرر القكر من المادة . وبالعالى 


تصوير الروح (وإن كان هذا الجمال المعنوي أو المقدس يفقد كثيرأ من طابعة المحسوس على تحو 
ماتحجلى فى قفن التحت عتد اليرنان) . 
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إنه ليزعم أن الفن بما هو كذلك هو شيء من الماضي ؛ ومن ثم فإن الفنون 
الكلاسيكى 09 . 

حقا إن مذهب المحاكاة القديم قد ساد نظرية الشعر أولاً وقبل كل شئ . إلا 
أنه قد بدأ يبرهن علي نفسه بصورة أكثر إقناعا فى القنون اليصرية ؛ لأنه ها 
هنا نجد أن كل حديث عن الصورة والأصل يطرح نفسه بقوة - وهو الأمر الذى 
وظفه أفلاطون فى نقده للشعر اء * . وهناك ث شيء ما يكون مقنعاً على الفور 
فيما يتعلق بالقول بأنه يظل هناك فرق أساسي بين الأصل والصورة فى الفتون 
البصرية ؛ طالما أن حركة الحياة تصبع مكبرحة رمقيدة فى الصورة التى لا تتحرك . 
وهكذا فإن أفلاطون يوظف مفهوم المحاكاة لكي يؤكد على المسافة 
الأونطولوجية بين الأصل والصورة . وهو عندما يدفع بهذا المفهوم ضد اللغة 
الشعرية واللغة الدرامية على وجه الخصوص ٠.‏ فإته يفعل ذلك من خلال تقاش 
هجومي عنيف . أما أرسطو فقد برهن علئ مفهوم المحاكاة بمعنى آخر أكثر 
إيجابية . ففى كتابه عن الشعر 2064165 - الذى أصبعح مسيطرا على علم 
الجمال الذى جاء من بعد صرف أرسطو انتياهه إلى «العمل الفنى بكليته» 
تمثّلاً من خلال التراجيديا القديمة . 

إنه لمن المعروف جيداً إلى أى مدى قد حددت النظرية الشعرية (واليلاغة) 
اتجاه الفكر الجمالى . فعلى سبيل المثال نجد أن نظرية القن الحديث قد سادها 
مفهوم الأسلوب عالا؛5 وهو مفهوم كان مستمداً ‏ كما تشير الكلمة نفسها - 
* ناقش جادامر من قيل تلك القضية فى مقاله عن «الفن والمحاكاة» . فلقد فهم أفلاطون 

المحاكاة على أساس من تصوره للمسافة الأونطرلوجية التى تفصل بين الصورة والأصل الذى 

تحاكيه ا ترك ا و ور ل أ 

الحقيقة ٠‏ ولا المثل التى توجد فى عالم الحقيقة , وائما هو صورة تحصاكي مظاهر الأشياء ٍ 


ثم فإته يكون صورة لصورة أو نسخة لنسخة . ومن هنا يهاجم أفلاطون شعرا للتسرة ؛ الأنهم 
لايصدرون فى محاكاتهم عن معرفة بحقيقة الأصل الذى يحاكوته . 
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من فن الكتابة وإبرة الكتابة الحقرية وناال5 أو قلم الكتسابة على لوح 
الأردواز . ولكن فى القشرن الشامن عشر على وجه التحديد كان لايزال من 
الممكن التمسك بمذهب المحاكاة من حيث هى َل لموضوعات فاذجية لها 
طبيعة مقدسة ومدنسة . وفقط خلال القرن الثامن عشر . بدأ تغير عمل على 
تراجع ذلك المفهوم المقيد والضيق للمحاكاة ٠‏ حينما أصبع لمفهوم التعبير موضع السيادة . 
ومفهوم التعبير هذا قد تم توظيفه فى الأصل فى جماليات الموسيقى ٠‏ ولكن 
لغة القلب المباشرة على نحو مايتم التعبير عنها من خلال الصوت قد أصبحت 
الآن يمثابة النموذج الذى وفقاً له يتم تصور مجمل لغة القن الرافضة لكل نزعة 

وهكذا انحل الارتباط القديم بين النظرية الشعرية والبلاغة اللذين كان يُنظر 
إليهما معا باعتيارهما فني القول الجميل . قالحلف القديم بين اليلاغة والشعر 
لم يعد يمقدوره أن يتخذ مكانا لائقاً فى الفكر الجمالي الحديث . وخاصة بعد 
ما عملت الدراسات الجمالية للعبقرية ‏ واضعة فى اعتبارها الخيال الشعرى 
العظيم لدى شكسبير - عملت على التشكيك فى مصداقية مفهوم القواعد 
الشعرية . بل في فكرة صناعة الشعر آخر الأمر . 

فبدلاً من ذلك الارتباط القديم بين الشعر والبلاغة . حل محله علاقة 
جديدة وحميمة بين الشعر والموسيقى . وهى علاقة بلغت أوج تطورها فى ذلك 
الوقت . فلقد أصيح الشعر قى الرومانتيكية الألمانية بمثابة اللغة العامة 
للإنسانية . فالنظرة الجمالية القديمة للمحاكاة لم تعد مقنعة عندما أصبحت 
ماهية اللغة الشعرية لاتعبر عن نفسها فى إظهار صور متخيلة متعينة بقدر 
ماتعبر عن نقسها فى الحالة المزاجية المبدّعة من خلال حركة لاتنتهى من اللقة 
الشعرية ‏ ناهيك عن الاستخدام الراديكالي للغة فى «الشعر الخالص» . 
فمفهوم المحاكاة يبدو أنه قد أصبح غير قابل للتطبيق . 
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ومع ذلك . فإن مفهوم المحاكاة يمكن قهمه على نحو أكثر أصالة من ذلك 
النحو المطروح به فى النزعة الكلاسيكية . وأنا أود أن أبين أن المفهوم الأصلى 
للمحاكاة يكون فى الحقيقة قادر على تبرير الأولية الماهوية للشعر بالنسبة 
للفنون الأخرى . 
ولاينيغى أن تعترينا الدهشة إذا ما اتخذنا مفهوم الشعر القديم كنقطة 
انطلاق لنا . لأن كلمتى «بويريس» 20165158 و «بويتيس» 70166465 
تفسيهما كانتا لهما دلالة خاصة في اليونانية * . فهما لاتشيران فحسب إلى 
اجطالواي (الشعرى) أو الشخص المنتج - على نحو ماقد يحدث 
فهمهما - وإنما تشيران معنى خاص إلى الإبداع الشعرى والشاعر أيضا . وهذا 
الأمر له معنى مزدوج ذو دلالة بحيث ينشيء يي ا 
بين الصنع أو الإنعاج والأشكال الأخرى التى يوجد فيها نفس النشاط . و 
ناحية أخرى . فإنتا عندما ننظر إلى هذا الأمر من وجهة النظر الاجتماعية 
نجده مناظراً لكون أن الشاعر قد احتل (عند اليونان) مكانة مرموقة جنبا إلى 
جنب مع الملك والخطيب ٠‏ وكان هو الفنان الوحيد الذى لم يكن يُنظر إليه على 
انه مجرد صانع 2:41558 . ومن الواضح أن هذا الفهم الذى يشارك فيه كل 
من صورتى العتكنيك (التخنى) #6226 * * : صورته اليدوية وصورته 
* يستند جسادامر فى تفسيره لهاتين الكلمعين اليونانيتين إلى هيدجر الذى بين لنا أن كلمة 
كذىم:0 لا تشير عند اليونان إلى ا معنى الشائع والضيق الذى نفهم يه عادة الكلمة وهر 
«قرض أو نظم اله الشعر, ((005) ؛ وما تشير إلى معنى الإبداع الشعرى أو الرؤية الشعرية 
بمعناها الواسع من حيث هى رزية لكشف الوجود وإرساء الحقيقة , أما الشعر بمعناه الضيق 


(05م) فهو ليس سوى أحد أساليب هذه الرؤية التى تيز ممارسة الشعر أو التفكير الشعرى 
ععتاة الماهوى الراسع 8هاأ)ع0م . وعلى هذا . فإن الشاعر أيضاً 5 عند اليوئان 
ينبغى أن يفهم باعتباره صاحب هذه الرؤية وليس مجره الشخص الذى يقرض الشعر . 

* * يستتند جادامر هنا أيضا إلى هيدجر الذى رأى أن كلمة م تخنى » 16 عند اليوتنان لم 
تكن تعنى مجرد المدلول الذى نقهمه اليوم يها باعتيارها تشير فحسب إلى أسلوب الصتعة أو 
العكتيك . واما كانت 57 تشير إلى أسلوب فى الرئية والفهم من خلال صنع شيء ما ٠‏ ومن ثم 
فاتها تخ قت وت اعد الى انك انض عي ف حرفة راسطري قل ال 1 ٠‏ والى الفن 
من حيث هو رؤيه معرفية . 
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الشعرية - هو فهم يكون محددأ ينوع المعرفة المتضمنة . لأن المعرفة والمهارة 
يوجهان التشاط الإنتاجى لكل من صاحب الحرفة والشاعر . غير أنه من 
طبيعة كل الفنون الإنتاجية - كما أكد أفلاطون بوجه خاص على ذلك بقوة 
بالغة - أنها لاتنطوى فى داخلها على هدف ومعيار لهذه المعرفة والبراعة . 
فنشاط هذه الفنون يكون موجهاً نحو العمل [المراد إنعاجه] «مجم» . 

وهذا العمل بدوره يكون مخصصا لأجل الاستخدام . ولذلك فإن الكيقية 
التى يها يراد إنتاج العمل ٠‏ والهيئة التى ينبغى أن يكون عليها - هى أمر 
يكون محددأ بالأغراض والاستخدامات التى سيخصص من أجلها . 

غير أنه من الثابت يقيناً بالنسبة لأي شيء نسميه عملا فنياً - كالعمل 
الشعرى الذى يُعْنْى أو يْدى ٠‏ والصورة المتخيّلة للاله الذى يُقدّم إليه القريان, 
وزخرفة وتزيين الأدوات - من الثابت يقيناً أنه لايكون هناك فى الحقيقة لأجل 
الاستخدام . ققصد الفنان يتحقق لا فى كون أن العمل المنتج يخدم غرضاً 
نافعاً . وإنما من الواضح أنه يتحقق فقط فى كونه يوجد هناك قحسب فى 
العمل المنتج . ومن الثابت يقيناً أن العمل [الفني] وإن كان مستقلاً عن 
الوظائف النفعية . إلا أنه قد ظل مطموراً فى السياق الوظيفي للحياة . حيث 
شغل مكانة خاصة به : النحت كجزء من نسق الحياة الدينية أو الشعبية . أو 
دور العمل الشعري فى الإلقاء أو الأداء المسرحي . ولكن لا أحد سوف يرغب 
فى أن يطبق مفهوم الفن الوظيفى على مثل هذه الظواهر . لأن هذا المفهوم 
الحديث يفترض ضمناً أن هناك مفهوما أسمى منه يوجد بالفعل متقدما عليه . 
وهو مفهوم الفن المتحرر من كل استخدام . ولكن هذا الموقف يعد مسألة 
حداثية : فإذا كان عمل فني ما يخدم أغراضاً مختلفة دينية وسياسية أو أيه 
أغراض أخرى ٠‏ فإنه لايكون بهذا الاعتبار تابعاً لغرض آخر دخيل عليه ٠‏ 
ولكته بالأحرى يتجلى بطبيعته الحقيقية . فهذا النوع من «الاستخدام» يخدم 
وجوده كعمل قنى . وليس العكس . ولذلك فإننا يكون لدينا ميررات وجيهة 
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تماماً فى الكلام عن الفنون الجميلة حينما نكون قى مواجهة فن موسوم بطابع 
ديني ؛ لأن السمة المميزة لهذه الفنون هى تحرر من النفعية ومن الدلالة 
المستقلة لوجودها وتجليها من حيث هى شيء ما جميل * . 


غير أنه من الطابع المميز يوجه خاص للشعر أنه لايكون متحققاً بالفعل فى 
الخارج على نحو ما تكون أعمال القنون البصرية . قلا شيء من الشعر يكون 
متحققاً فى الخارج وفقاً لحسابه الخاص . فليس هناك وسيط مادى ولاجموح 
كشيف من المادة يراه إخضاعه بواسطة الشكل . فالعمل الشعري يمتلك نوعآ 
مثالياً من الوجود . ويعتمد على إعادة الإنتاج » سواء كان مسرحية درامية 
فى نصها الأصلي أو كان إلقاءً أو قراءة . ومن السهل أن نتبين هنا على رجه 
معندما تكون اللغة هى رحدها مايتيح لشيء ما أن يكون هناك . فإن نموذج 
الإنتاج يتم تحقيقه فى أوضح صورة . قالشعر هو شيء ما يتم صنعه بحيث لا 
يكون له أى معنى آخر وراء كونه يتيح لشبيء ما أن يكون هناك . وليست 
هناك حيثية من الحيثشيات تقتضى من العمل الفنى اللغوي أن يكون هناك 
* على الرغم من أن عبارات جادامر فى هذه السطرر الأخيرة - وربما قى السطورر القليلة التالية ‏ 
أن يزيل أى ليس محتمل : يتقق جادامر مع المرقف الحداثي من الفن الذى يرى أن الفن لايخدم 
أغراضاً خارجبة دخيلة عليه ؛ لأن الفن يجب أن يكون متحررا من كل نفعية . ولكنه فى نفس 
الرقت يرى أن هذا الموقف لاينيقي أن يعني تجريد الفن من دوره الوظيفي فى الحياة الإنسانية . 
أى من تجلياته الديئية والدنيوية فى عالمنا الإنساني , فمثل هذا الموقف الأخير هو فهم حديث 
للفن : قالقن بطبيعته يمكن ‏ على نحو ما كان دائما ‏ أن يكون تجليآا للحياة الإنسانية 


وللجميل فى وقت واحد . فهر على سبيل المثال كان يؤدى وظيفغة دينية دون أن يكون نفعياً , 
وأتا يكون جميلاً بشكل غير مستقل عن الحياة الإنسانية . 
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لأحل أى شيء كان . ويذلك فإنه يكون على وجه الدقة ة شيئاً ما 0 مصنوعاً» 


"20ت " قستطاع سوه 15 * . 


ولكنه يحقق أيضأً ذلك المعنى الخاص الذى تقهم به المحاكاة . ولسنا فى 
حاجة هنا لأية بحوث تاريخية خاصة لكى نعرف أن معنى كلمة «محاكاة» 
يكمن ببساطة فى السماح لشيء ما أن يكون هناك . دون محاولة من جاتينا 
لأن تكون لنا فيه أية غاية أخرى . فالمتعة المتضمنة فى السلوك المحاكي ٠‏ 
وماينتج عنه من تأثير . هى متعة إنسانية أساسية قد ينها أرسطو من قبل 
من خلال سلوك الأطفال © : فمتعة إرتداء الملابس العنكرية وتمثفيل شخصية 
ما أخرى غير ذاتنا . ومتعة المرء حينما يتعرف على مايكون ممثّلاً - لهو أمر 
يظهر لنا ماهى الدلالة الحقيقة للتمثيل للمحاكى : فلا مجال هنا لعقد مقارنة 
أو للحكم على درجة الدقة التى يقترب بها التمثيل مما يقصده . ويطبيعة 
الحال . فإن مثل هذا الحكم والتقييم النقدى يوجد بالفقعل بمصاحية أى تمثيل ٠‏ 
ولكنه يوجد فقط كشيء ما ثانوي . فكل قشيل يجد تحققه الأصيل فقط فى 
أن ما يمثله يكون هناك بصورة مكثفة [فى فعل التمشيل] . وعندما يصف 
أرسطو كيف يعرف المشاهد أن «هذا هو ذاك» ** , فإنه لايعنى بذلك أتنا 
نرى من خلال لباس التنكر ونعرف هوية الشخص المرتدى لياس التنكر . 
فهو على العكس من ذلك - يعنى أتنا نعرف ذلك الذى يكون ممثلة © . 
فالمعرفة هنا تعنى التعرف . فنحن نتعرف على من نعرفه . سواء كان هو الإله 
* من الواضح أن العمل الشعرى كشيء ء مصنوع هنا لايقيد معنى والآداة المصنوعة» من أجل 
غرض خارجي ٠‏ وانما ينيد معنى الشيء « المبتدع » الذى يحمل غايته ومجمل تحققه فى 


باطنه . نما الذي يكشف عنته العمل الشعري ويكون متحققا فيه ؟ هذا مايحاول جادامر 
. الإجابة عليه قى السطورر التالية . 


+ # انظر : كتاب أرسطوطاليس فى الشعر . تحقيق : محمد شكرى عياد فقرة 4 , 132 
)ردص 36. 
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أو البطل أو الشخصيات المضحكة من المعاصرين لنا الذين نكون على معرفة 
بهم . فالمحاكاة هى تمثيل « نعرف» قيه ويتراءى لنا المضمون الجوهري لما يكون 

ولا زال بمقدورنا أن نرى بوضوح أن التمثيل المحاكي لدى أرسطو يعد جزء1 
من الحدث التعبدي يشبه إلى حد ما الإجراءات الكرنفالية العى لا زلنا على 
ألفة بها . فالفعل الذى يتم فيه التعرف على شيء ما هنا ليس فعلاً من 
أقعال التمييز (بين صورة وأضيل) 0 041 )326 . وإمًا هو فعل من 
أفعال التحقق من الهوية 46100هع16)مصعء10 4ه +عه . ومهما يكن قعل 
التعرف هذا غير قابل للاستبعاد . ومهما يكن من أمر تأكيدنا عليه ؛ قإن 
الأمر المؤكد هو أن فكرة المسافة بين الصورة والأصل لاتنتمى لهذا الفعل , 
طالما كان موضع اهتمامنا هو المعتى الأونطولوجي الحقيقي للمحاكاة * . 
فعندما يولد العمل الفتي لدينا اقتناعاً . فإن النماذج المعيارية 
28 االتى - فيما يرى أفلاطون ‏ يكون كل ثيل مرتبطا يها 
ارتباط الصورة بالأصل ؛ ويكون قاصرأً عن بلوغها بالضرورة) لاتكون ماثلة 
بما هى كذلك (لأن النماذج المعيارية تعنى « مايتم إظهاره عبر شبيء 
ما»)7) . ولكن لا أحد يمكن أن يشير إلى هذه التماذج باعتيارها شيئا ما 
يكون ماثلاً عير التمثيل . فالمشاهد لايرى قى التمثيل أى شيء وراء مايكون 
مثّلاً هناك ٠‏ اللهم إلا بقدر مايميز الممثل بين ذاته والدور الذى يكون مستغرقا 
فيه . 

إننا عتدما نعرف شيئاً ما يوصفه شيئا ما , فإن هذا يعني بالتأكيد أننا 
نتعرف عليه ؛ ولكئنا عتدما نتعرف على شيء ما ٠‏ قإن ذلك لايعني بيساطة 
أنتا نعرفه مرةًٌ ثانيةٌ بعد معرفة سابقة يه . قالتعرف هو شيء ما مختلف 
* من الواضح هنا نقد جادامر الضمتي لفكرة المسافة الأونطولوجية بين الصورة والأصل في نظرية 

المحاكاة لدى أقلاطون . 
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كيفياً. فمتى يتم التعرف على شيء ما ٠‏ فإنه يكون بذلك قد حرر ذاته من 
خصوصية وعرضية الظروف التى لاقيناه فيها من قبل . وتلك مسألة لاتتعلق 
بهناك وعندئد ولا يهنا والآن ؛ واتما تتعلق بشيء يتم لقاؤه بوصصفه نفس 
الشيء يعينه . ويذلك فإنه يبدا فى الارتقاء إلى ماهيته الدائمة . ويتم فصله 
عن أى شيء يشيه لقاءً عايراً . وإنه لأمر لايخلو من دلالة أن أقلاطون قد 
وصف معرفة الماهية الدائمة للمشال ياعتبارها تذكراً . وأظهر هذه المعرفة في 
شكل أسطورى بوصفها ذكرى لوجود سابق . وأرسطو محق تاماً قي إدراك 
ماهية التمثيل المحاكي - ومن ثم إدراك العمل القني أيضاً ‏ بمثل هذه 
المعرفة . فمن هذه النقطة وصل إلى تمييزه الشهير بين الشعر والتاريخ . والذى 
وفقا له يكون الشعر هو « الأكثر حظأً من الفلسفة » ؛ لأن التاريخ يتعرف 
| على الأشياء كما حدثت بالفعل . بينما الشعر ‏ فى مقابل ذلك يروى لتنا 
النحو الذى يمكن أن تحدث عليه الأشياء : أي وفقاً لماهيتهاالكلية 
والدائمة © . وبذلك فإن الشعر يشارك فى حقيقة الكلي . 

وفى مقابل ذلك فمن الواضح أن أقلاطون ‏ فى تقده للشعراء عندما يهبط 
بالفنون المحاكية إلى أحط درجة ؛ لأنها - بخلاف الأشياء الحقيقية - ليست 
حتى مجرد نسخ محاكية للصور الجوهرية ؛ وإنما هى نسخ محاكية لنسخ أخرى 
- من الواضح أنه بذلك يقلب الطبيعة الحقيقية للتمثيل الفني . فالحقيقة أن 
موققه هنا هو بمثابة تشويه ساخر مقصود للتأكيد على دعوى الفلسفة 
باعتبارها جدلاً يسعى إلى المعرفة يالماهيات الحقيقية . ففى سياقات أخرى 
أدرك أفلاطون بإتقان تام أننا عتدما نتكلم عن الفن . فإن مايؤسس بدقة 
طبيعة التمثيل ليس هو التمييز الأونطولوجي بين التمثيل وما يكون ممثّلاً. 
وإنما هر التمائثل التام فى ألهوية مع ما يكون ممثّلاً . ففى محارردة فيلييوس 
وعاظ »1 - على سييل المثال ‏ يشير إلى البهجة التى يستشعرها المشاهد 
إزاء الجهل الأعمى للبطل الكوميدي فيما يتعلق بذاته والعالم الذى يتحرك 
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فيه 9) . وأفقلاطون يقدم لنا تفسيراً عميقا لمصدر هذه البهجة الكوميدية 
المعبّر عنها قى نوبات من الضحك إزاء ذلك المشهد . فالأحداث الكوميدية 
على خشية المسرح تعد بمثابة مجمل « كوميديا وتراجيديا الحياة» . 

وأرسطو أيضا يلاحظ نفس هذا الارتباط . فشيء مثل هذا لايحدث 
فحسب فى مجال العرض القنى ٠‏ وإنما أيضا فى مجال حياتنا الاجتماعية : 
فوقتما نلتقى بالعبث ٠‏ فإننا بالفعل نستمتع بلا تحفظ بمشهد , ونشارك فيه 
بلذة بريئة . ومع ذلك ٠‏ فإنه وراء هذه «الحرية الجمالية» يكمن هناك معني 
عميق من التشارك الجماعي الذى يذيب كل مسافة . ففى حالة الضحك 
المتحرر الذى تشاهد به الكوميدي ‏ مثلما فى خبرة التراجيدي الجارحة ‏ 
يسودنا فعل من أفعال التوحد فى الهوية . ولقاء عميق ومقلق مع أنفسنا . 
ففى هذه الخبرة يتم استبعاد أي ييز بين التمثيل والواقع الفعلي . بين المظهر 
والحقيقة . 'فالمساقة بين المشاهد والممثل يتم تجاوزها تامأ هنا . كما تم تجاوز 
المسافة بين التمثيل وما يكون مثلا . 

غير أن مفهوم المحاكاة الذى يعبر عن مثل هذه الخبرة «الجمالية» لاينبغى 
رده بطريقة اصطتاعية إلى الموقف اليوناني الأصلي ؛ الذى كاتت فيه الفنون 
لاتزال مرتيطة بيعضها يعضآ من خلال العبادة الدينية وتمثلها الطقسي في 
الكلمة والصوت والصورة والإيماءة ‏ فالفعل المحاكي يكون ويبقى ظاهرة أولية 
لايبدو فيها هذا القعل أشبه يمحاكاة تحدث بوصفها تحولاً . قالقعل المحاكي - 
إذا استخدمنا التعبير المصطنع قصديا والذى استخدمعه فى سياق آخر - هو 
نوع من «اللاتمايز الجمالي» الذى يؤسس خيرة الفن » * © . 
* مقصود جادامر هنا أن يبين لنا أن المحاكاة تكون متأصلة فى خيرة الفن مثلما تكون متأصلة 


فى خبرة الحياة ٠‏ طالما كنا لا نقهم خبرة الفن ياعتبارها خيرة متميزة ومستقلة عن الحياة كما لو 
كانت مظهرأ لاواقعيا لها أو تحويلاً لها فى صورة جمالية تخيلية ..إلغ . 
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واذا جددنا المعنى الاصلي للمحاكاة . فإئنا يمككن أن نخلص أنفسنا من 
التحديدات التى فرضتها النظرية الجمالية الكلاسيكية في المحاكاة على 
فكرنا . فالمحاكاة إذن لا تعنى الإحالة إلى أصل ياعتياره شيئاً ما مختلقآ 
عنها ؛ وإنما تعنى أن شيئا ما ذا مغزى يكون ماثلاً هناك باعتياره ليس شيئا 
آخر بخلافها . فليس هناك معيار طبيعي معطى يقرر لنا إذا ما كان تمثيل ما 
يعد ذا قيمة أم لا . ومن المؤكد أن كل تمثيل يخاطيبنا إنما يمثل بالقعل في حد 
ذاته إجابة عن السؤال عن السيب في وجوده . سواء كان يمثل أي شيء أو كان 
دلا يمثل شيثأ على الأطلاق» . وبهذا المعنى . فإن طبيعة كل نشاط إيداعي 
في الفن والشعر لا تزال تكمن في خبرة المحاكاة . 

ولذلك ٠‏ فإن المرء يمكن أن يخلص إلى القول يأن أي شخص يظن أن الفن 
لم يعد من المسكن فهمه على نحو كقوٌ باستخدام المفاهيم اليونانية . هو 
شخص لايقكر على تحو يوناني بما فيه الكفاية . 
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8 
لحب الفسن 


اللعب ظاهرة أولية تعم العإلم الحيواني بأسره . وتعيّن أيضاً ‏ كما هو 
واضح - صورة الإنسان باعتباره موجودأ طبيعياً . فالإنسان يشترك فى الكثير 

مع الحيوانات الأخرى التي يمكن أن نجد في استمتاعها باللعب ما يدهشتا . 

لدرجة أن أى فرد يلاحظ ويدرس السلوك الحيواني - وخاصة سلوك الثدييات 

العليا يغمره شعوراً من البهجة الممتزجة بالرعب . وإذا كانت الحيوانات 
والموجودات الإنسانية تشيه بعضها بعضأ قي نواح عديدة ؛ أفلا تصبح بذلك 
الحدود بيتهما متماوهة ؟ إن الدراسة الحديثة للسلوك الحيواني قد جعلتنا فعلاً 
علي وعي متزايد بأن مثل هذا العمييز بين الإنسان والحيوان قد أصبح أمرأ 
مشكوكا فيه . فلم تعد الأشياء تبدو لنا على هذا النحو من البساطة الذي 
كانت تتبدى عليه في القرن السايع عشر . فلقد كان لرؤية ديكارت المركزية 
تأثير طاغ فى ذلك الوقت ٠‏ لدرجة أن الوعي الذاتي كان ينظر إليه باعتياره 
السمة المميزة للانساتية . فى حين أن الحيوانات قد اعتيرت مجرد " آلات 
ذاتية الحركة " 3غ234ده10اة ؛ فالإانسان وحده هو ما قد تيز من بين الموجودات 

المخلوقة إلهياً بوعيه الذاتى وإرادته الحرة * . 

* وفقا لمبدأ ديكارت الشهير في القسمة الثنائية . فإن العالم لا يحتوى إلا على جرهرين إثنين 
معمايزين تام وهما : النفس والجسم ؛ فالنفس تتميز بالفكر أو الوعي الذى يسعطيع أن يععي 
ذاته . وهذه النفس كجوهر مفكر توجد فى الإنسان فحسب . أم الجسم فيعميز بالامتداد . وكل 
ما في العالم من أجام ‏ با في ذلك أجسامئا ‏ ليست إلا من قييل الجوهر المادي المستد فى 
المكان . وعلى هذا المبدأ تسعند نظرية ديكارت فى أن " الحيوانات آلات " : فطالما أن كل ما 
ليس بنقس هو مادة . وطالما أن ديكارت يفترض أن الحيراتات ليس لها نفوس مفكرة أو واعية 
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إن هذا التعصب قد اختفى كليةً . فمتذ أكثر من قرن من الزمان تنامى 
الشك قي القول بأن السلوك الإنساني - علي مستوى الفرد : وعلى مستوى 
الجماعة بوجه خاص - يكون محكوماً بظروف طبيعية على نحو يتجاوز كثيرأ 
ما يليق بالإنسان كموجود يكون واعيأ بالاختيار ويتصرف بحرية . إذ ليس 
من الصحيح علي الإطلاق الاعتقاد بأن كل شيء يصاحبه شعور واع بالحرية هو 
شيء يكون نتاجا لقرار حر . فالعوامل اللاواعية . والدوافع القهرية . 
وامضبالخ لا تحدد سلوكنا فحسب ؛ وإنا تحدد أيضاً حياتنا الواعية . 

بل إنه ربما يحق لنا التسازل عما إذا كان ذلك الكثير الذى ندعيه عن 
مارسة الحرية والاختيار الإنساني الواعي - يمكن فهمه بصورة أفضل كثيراً من 
جهة السلرك الحيواني وغرائزه المسيطرة . أفلا تكرن حقيقة الأمر فى النهاية 
هى أن اللعب الإنساني يكون أيضاً محكوماً من خلال الطبيعة ٠‏ وأن الإبداع 
القني ذاته يكون تعبيراً عن دافع اللعب ؟ 

من المؤكد أننا نظن دائمآا أننا نلعب " شيئا ما بقصد ما " . ونعتقد أن 
سلوكنا يكون لذلك مختلفاً عن السلوك اللعبي لدى الأطفال الصغار 
والحيوانات . حقا إنهم يلعبون " بشيء ما " . ولكنهم لا " يقصدون " هذه 
اللعبة او تلك . بقدر ما يقصدون فعل اللعب ذاته فحسب - أى التعيير عن 
فرط الحياة والحركة . وفي مقابل ذلك . قإن اللعبة التي يبدؤها شخص أو 
يبتكرها أو يتعلم كيف يلعبها ‏ هى لعبة لها مواصقات خاصة بها تكون 
مقصودة بذاتها . فنحن هنا نكون واعين بقواعد وشروط اللعب . سواء كنا 


- فالحيونات إذن تكون من قبيل الجواهر المستدة الخاضعة لقرانين الحركة كسائر الاجسام 
الأخرى . فهى ليست سوى آلات شبيهة بالآلات التى يصنعها الإنسان ٠‏ وإن كانت على درجة 
أكبر من كمال الصنع . وعلى هذا فلو افترضنا أن هناك صانعأ ماهراً يستطيع صنع كلب فيه 
كل تفاصيل الشكل والحركة التى تكون للكلب فى الطييعة . لما أمكتتا أن فيز بين هذا الكلب 
المصنوع وبين الكلاب التى تنيح فى متازلتا . 
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نتحدث عن ذلك النوم من الألعاب التي تلعبها معأ أو عن المسابقات 
الرياضية التي تحمل طابع اللعب يطريقة غير مباشرة . ويسيب هذه المواصفات 
الخاصة باللعب الإنساني . فإن سلوكنا اللعبي يكون متميرّاً بصورة حادة عن 
كل الأشكال الأخرى من السلوك ٠‏ ويصورة أكثر حدة عن السلوك اللعبي في 
العالم الحيواني حيث تنساب أشكال اللعب بسهولة داخل الأنواع الأخرى من 
السلوك . فطابع الملاعبة في الألعاب الإنسانية يتأسس من خلال فرض القواعد 
والتنظيمات التي يعتد بها بذاتها فقط داخل عالم من اللعب متغلق على 
ذاته . فأى لاعب يمكن أن يتحاشها يبساطة عن طريق الإنسحاب من اللعبة . 
ويطبيعة الحال . فإن القواعد والتنظيمات - داخل اللعبة ذاتها - تكون مرتيطة 
بطريقتها الخاصة ولا يمكن انتهاكها يقدر ما لا يمكن انتهاك القواعد التي تربط 
وتحدد حياتنا معاً . فما هى طبيعة تلك المشروعية التي تربط وتحدد معا على 
هذا النحو ؟ لا شك أن ذلك النوع من التوجه المباشر نحو الأشياء من حولنا 
الذي يعد طابعا فريداً للإنسان . هو توجه يوجد أيضاً فى ذلك الطابع المسيز 
للعب الإنساني الذي ينطوى على قواعد رابطة . والفلاسفة يشيرون إلى هذا 
التوجه تحت أسم " قصدية الوعي" د55عدكتاماءعهمء كه 1غ [لهسه1غمعاسا 

وخاصية التوجه المباشر هذه هى حقاً بمعابة بنية للوجود الإنساني بالغة 
العمومية . لدرجة أتنا قد يحق لنا أن تععبر هذه الخاصية المميزة للعب خاصية 
إنسانية الطابع . لقد اعتدنا الحديث عن عنصر اللعب الذى ينتمى لكل ثقافة 
إنسانية . فنس ٠‏ حتشف أشكال اللعب في أكثر أنواع النشاط الإنساتى 
جدية : فى الطقس الديني ٠‏ وفى إدارة إجراءات العدالة . وفي السلوك 
الاجتماعي بوجه عام . حيث إننا نهد هنا أيضآا مجالاً للحديث عن أدوار 
الحياة , وما إلى ذلك . فيبدو أن هناك نوعا من التقييد المفروض ذاتيا على 
حريتنا يكون منتميا إلى بنية الثقافة ذاتها . 
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ولكن هل يعني هذا أنه فقط في بنية الثقافة الإنسانية يتحقق فعل اللعب 
الموسوم بطابع السلوك القصدي ؟ إن خاصيتى اللعب والجدية تيدوان مجدولتين 
بمعنى أكثر عمقا . فمن الواضح لنا على نحو مباشر أن أى صورة من النشاط 
الجدي يظللها طيف من السلوك اللعبي . فالسلوك التظاهري المتخذ صورة 
" كما لو أن " " ؟ة 5ه وصلاءة " . إغا هو ممثابة إمكانية خاصة حينما يكرن 
النشاط المعني هنا ليس مجرد سلوك غريزي ٠‏ وإنها سلوك " يقصد " شيئا ما . 
وهذا التحوير فى السلوك المتخذ صورة " كما لو أن " هو سمة عامة للغاية , 
لدرجة أنه حتى لعب الحيوانات يبدو أحياتاً مدفوعاً يمسحة من الحرية . وخاصة 
عندما يتظاهرون على نحو لعورب يالهجوم وبالتراجع في خوف , ويالعض ٠»‏ 
وما إلي لك . قماهى دلالة تلك الإيماء ات الموحية بالتسليم التى يمكن 
اعتبارها بمثابة النهاية الحاسمة للمباريات التي تحدث بين الحيوانات ؟ هنا 
أيضا تكون المسألة ‏ على الأرجح - مسألة مراعاة لقواعد اللعبة . فمن الملفت 
للنظر أنه لا أحد من الحيرانات المنتصرة سوف يواصل بالفعل الهجرم بمجرد 
حدوث إيماءة التسليم . فإتام تنفيئ الفعل هنا يستعاض عنه بفعل رمزى . 
قكيف يمكن أن يتوافق هذا مع الادعاء يأن كل سلوك في العالم الحيواني يطيع 
أوامر غريزية . بينما كل شيء في حالة الإنسان يصدر عن قرار قد اتُخذ 
بخرية ؟! 

إذا كنا نريد أن نتجنب الإطار التفسيري لفلسفة الوعي الذاتي الديكارتية 
الدوجماطيقية ؛ قمن المستحسن من الناحية المنهجية أن نحاول اكتشاف تلك 
الظاهرة الانتقالية بين العالم الإنساتي والعالم الحيواني . فمثل هذه المسائل 
الواقعة على الحدود فى مجال اللعب تتيح لنا أن مد المقارئة إلى مجال لا 
يكون مماحاً لنا يشكل مياشر . وإنًا يمكننا الوصول إليه من خلال الأعمال 
التى ينعتجها هذا اللعب ؛ أعني مجال الفن . غير أنتي يهذا الصدد لا أظن 
أننا قد وجدنا على نحو مقتع بحق مسألة واقعة علي الحدود في مجال القرة 
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البنائية الظاهرة في أشكال الطبيعة . والتى نرى في لعبها التشكيلي إفراطأاً 
زائداً عما يكون ضرورياً وغرضيأ على نحو محدد . والأمر المدهش هنا ليس 
هر دافع " القوة البنائية * , وإنما هو علي وجه التحديد ذلك الإيجاء بالحرية 
الذنى يصاحب الأشكال العي ينتجها هذا الدافع . وهذا هو السبب فى أن 
الأفعال الرمزية كتلك التي وصفناها هى على وجه الخصوص ما يكون ممتعا . 
لأنه فى فعل الصّتع الإنساني بالمثل . نجد أن اللحظة الحاسمة للمهارة الحرفية 
لا تكمن قي انبثاق شيء ما له نقع قائق أو جمال زائد عن الحاجة . فهذه 
اللحظة الحاسمة تكمن بخلاف ذلك فى أن الإنتاج الإنساني من ذلك النوع 
يمكن أن يتخذ لنفسه مهاماً متنوعة . وأن يتوجه وفقا لخطط موسومة يطابع 
من القابلية للعنوع الحر . فالإنتاج الإنساني يُلقى تنوعا هائلاً من أساليب 
تريب الأشياء ورفضهاء ومن أساليب النجاح والفشل . " والفن " ييدا 
بالضبط هنالك . حيثما نكون قادرين على أن نفعل بطريقة أخرى مغايرة . 
وقي المقام الأول , فإننا عندما نتحدث عن الفن والإبداع الفتى في اشتيه. 
صورهما. فإن الشيء الحاسم هنا ليس هو انبثاق مَنمَّجٍ ما من المنتجات ؛ وإنما 
هو يكمن في أن المنْتَج تكون له طبيعة خاصة به . إنه " يقصد " شيئا ماء ومع 
ذلك فإنه ليس بمثابة ما يقصده * . فهو ليس بمثابة جهاز من الأجهزة التي 
تتحدد وفقاً لتفعيتها . كما هو الحال في سائر هذه الأجهزة أو منعجات العمل 
الإنساني . إنه بالتأكيد ليس منتجاً من المنتجات ٠‏ أى ليس شيئاً ما قد أنتج 
بواسطة النشاط الإنساني ليصبح مائلاً هناك في متناول الاستخدام . بل إن 
العمل الفنى يأبى أن يستعخدم على أى نحو كان . فليس هذا هو الأسلوب 


+ المعتى المراد هنا هو أن-العمل الفتى ينطوى على قصدية من حيث إنه يرحى بالتوجه نحو غاية 
أو غرض ما وفقا لخنطة ما . ولكن وجود أو حقيقة العمل الفنى - فى نفس الوقت - لا تكون 
مستنفدة فى هذه القصدية . ومن هذه الناحية ييختلق صنع النتاج الفتى- على سبيل المثاله ‏ 
عن صنع الأدوات الاستهلاكية التى يكون وجودها برمته مسعنفدا فى غرضيهها . أى فى 
تفعها واستخدامها . 

237 


الذى به يكون " مقصودا " ٠‏ ذلك أننا تجد فيه شيئاً من خاصية " كما لو أن " 
العى تعرفنا عليها باعتبارها سمة جوهرية مميزة لطبيعة اللعب . فهو يعد 
" عملا " ؛ لأته يشيه شيئأ ما يكون ملعوباً . فتماماً مثلما أن أي إيماء 5 رمزية 
لا قثل ذاتها فحسب . وإنما تعبر عن شيء ما آخر من خلال ذاتها . كذلك فإن 
العمل الفني لا يمثل ذاته من حيث هو شئ منتّج فحسب . فالعمل الفتى 
يمكن تعريفه يدقة على أساس عدم كونه شيئا قد تم إنتاجه الآن ويمكن إعادة 
إنتاجه مراراً وتكراراً . بل إنه على العكس من ذلك - يكون شيئا ما قد انبثق 
على نحو لا يقبل التكرار . وتجلى بأسلوب قريد . ولذلك يبدو لي أنه سيكون 
من الأدق أن تسميه إبداعاً ( علافطء 6) ومنادعى يبدل من أن تسميه 
عملاً . لأن كلمة إمداع 6654148 تتضمن أن ذلك التجلي المشار إليه هنا قد 
تجاوز بأسلوب عجيب العملية التي نشأ فيها . أو قد أَبعّد تلك العملية إلى 
المحيط الخارجي . فهو شيء يتم إظهاره في مظهره الخاص بوصفه إبداعاً 
مكعفيا بذاته . 

وبدلاً من أن يُحيلنا ذلك الإبداع إلي عملية تشكيله . فإنه يطالينا بأن 
نقهمه فى ذاته بوصفه تجلياً خالصاً. وما يعنيه هذا يمكن فهمه بوضوح في 
حالة الفتون الوقتية برجه خاص . فقنون الشعر والموسيقى والرقص ليس قيها 
شيء مادي مما يكون قابلاً للُمس ؛ ومع ذلك فإن قوام المادة الهشة سريعة 
الزوال التي صنعت منها تؤسس ذاتها داخل الوحدة المندمجة لإبداع ما إبداع 
يبقى دائماً على نقس النحو . ولهذا السبب فإننا وإن كنا بالتأكيد نتحدث عن 
الإبداعات والنصوص والمؤلفات الموسيقية وأشكال الرقص باعتبارها أعمالاً 
فنية فى ذاتها ؛ فإن هويتها الجوهرية تعتمد على قعل إعادة الإنتاج . ففى 
القنون العي تعتمد على إعادة الإنتاج كاهة 176غ20003م22 , يجب على 
الدوام إعادة تأسيس 26002541604108 العمل الفني يوصقه إيداعاً . والواقع 
أن الفنون الوقتية تعلمنا على أوضح نحو أن التمثل لا يكون مطلوباً فحسب 
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بالنسية للفنون التي تعتمد علي إعادة الإنتاج . وإنما أيضا بالنسبة لأي إبداع 
نما تسميه عملا فنياً ؛ فهي تحتاج لأن تتأسس بواسطة المشاهد الذى تكون 
حاضرة بالنسية له . ويمعنى ما فإتها لا تكرن مجرد ما تكون . ولكنها 
بالأحرى تكون شيئا ما بخلاف ما تكون - ولكنه ليس شيئأ ما يمكن ببساطة 
أن تستخدمه لغرض خاص . ولا هو شيء ما مادي قد نصنع منه شيئاً مأ 
آخر . 

إن قعل القراءة هو من المسائل الواقعة علي الحدود التي يمكن أن توضع لنا 
هذا بجلاء . وعلى وجه التحديد فإننا طالما لا نقرأ بصوت مسموع أو نتلو 
نصا ما . فإنه لا شيء هنا يتم إنتاجه . تماماً مثلما هو الحال في الفنون التي 
تعتمد على إعادة الإنتاج . فعلى الرغم من أننا لا نخلق هنا [من خلال فعل 
القراءة] واقعاً مستقلاً جديدا ٠‏ فإننا نبدو مع ذلك دائما وكأننا نتحرك فى 
ذلك الاتجاه . 

لقد كان هناك دائماً ميل لريط خيرة الفن يمفهوم اللعب . ولقد وصف كانط 
خاصية المتعة بالجميل باعتبارها حالة ذهنية من الحساسية تتزامل فيها معاً 
ملكتا الذهن والخيال في نوع من التلاعب الحر . ولقد نقل شيلر يعدتذ هذا 
الوصف إلى أساس نظرية الدواقع . وعزرا السلوك الجمالي . إلى داقع من 
اللعب يكشف عن إمكاناته الحرة الخاصة به علي الحدود الواقعة بين الدافع 
المادي من جهة والدافع الشكلي من ناحية أخرى . وعلى هذاء فإن الفكر 
الجمالي الحديث قد أدرك تماماً " إسهام الذات " فى الخيرة الجمالية . ومع 
ذلك ٠‏ فإن خبرة الفن تقدم أيضا ذلك اليعد الآخر الذي يبرز فيه إلى الصدارة 
خاصية الإبداع باعتباره أشبه باللعب . وهى نفس ابقاصية التي تتمثل في 
كونه شيئا " ملعوية " . إن الأساس الصحيح لهذه الخاصية في الإبداع لا زال 
يمكن التماسه في مفهوم المحاكاة بمعناه اليوتاني القديم . 
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لقد ميز اليونان بين نوعين من النشاط الإنتاجي : الإنتاج اليدوي الذي 
يصنع أدوات ٠‏ والإنتاج المحاكي الذي لا يخلق أي شيء " واقعي " وإنما يقدم 
قمثيلاً فحسب . وشيء ما من قبيل هذا المعنى قد حُفظ في لغتنا عندما 
نتحدث عن المحاكاة التمثيلية 2زم . إذ أننا لا تتحدث فقط على هذا 
النحو عندما تريد أن نصف إيماءات شخص ما أو نصف تيل التعبير المرتسم 
على وجه شخص ما.ء ولكتنا نتحدث ايضا علي هذا النحو بوجه خاص حينما 
نصف أداء ينطوي علي تقليد متقن لمجمل الأسلوب المميز لسلوك شخص 
ما سواء كان هذا التقليد استيعاباً فنياً لدور يؤديه تمثل ٠‏ أو كان تشخيصاً 
يقوم به شخص آخر خارج مجال الفن . إن فكرة المحاكاة التمثيلية ذاتها 
تتضمن أن جسد المرء الخاص يكون وسيلة للتعبير المحاكي ٠‏ وأن هذا الجسد - 
فى حالة القن - يقدم ذاته باعتباره شيئاً ما بخلاف ما يكون . فإن دوراً ما هنا 
يكون "ملعويا ", وهذا الأمر يتضمن إدعاء أونطولوجيا فريداً . غير أن هذا 
الأمر ممختلف تامأ عن الإندهاش المصطنع أو التعاطف الزائف كدور يلعبه 
الناس في مجال العلاقات الاجتماعية . فالتمثيل المحاكي ليس من نوع اللعب 
الذي يخدع . وإنما هو لعب يتواصل معنا بوصفه لعبأ حينما نأخذه على المحمل 
الذي يريد أن يُوْخَذ عليه : أى بوصفه قثيلاً خالصاً م2)10)مءوع ممعم ععنام 
وهذا هو الاختلاق الدقيق بيتهما . فعلى سبيل المثال نهد أن التعاطف الريائي 
الذي يكون مجرد لعب هو تعاطف يريد أن يكون موضع تصديق . وهذا النوع 
من الادعاء يلح بإصرار حتى عندما نكون قادرين على إدراك أنه زائف 
ومصطنع . وفي مقابل ذلك . فإن المحاكاة التمثيلية لا تقصد أن تكون 
"موضع تصديق ” . وإنما أن تفهم بوصفها محاكاة . فمثل هذه المحاكاة ليست 
مصطنعة . أي ليست عرضاً زائقاًء وإنما هى - على العكس من ذلك - تكون, 
بجلاء إظهارا " صادقا " . " صادقا " بوصفه عرضاً . إنها محاكاة تُدرك 
فحسب على نحو ما تكون مقصودة ٠‏ أعني " بوصفها عرضاً " 5/101 5ه ١‏ 
أى ' يوصفها مظهراً " 616116 ره 5ه . 
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وحتى إذا نحيئا جانباً المشكلة العويصة المتعلقة بوجود المظهر'. فمن 
الواضح علي أية حال أنه حيثما يكون هذا " الوجود الملعرب " محل نظرناء 
فإن هذا العرض الظاهر لتنا هو أمر ينتمى إلى اليعد المتعلق بعملية الاتصال , 
فلعب القن باعتباه مظهرا هو أمر يتم إنجازه فيما بيننا . فأحد طرفي عملية 
الاتصال يعخذ الإبداع ببساطة بوصقه إبداعاً . تماماً مثلما يفعل الآخر . 
وعملية الاتصال تحدث عندما تكون هناك مشاركة من جاتب ذلك الشخص 
الآخر فيما تم توصيله إليه ‏ علي ذلك النحوالذى لا يبدو فيه كما لو كان 
يستقبل جزئياً ما يتم توصيله له ٠‏ وإما يشارك قي هذه المعرفة بمجمل الموضوع 
الذى يكون في حوزة كل منهما . ومن الواضح أن هذا هو ما بميز الاتصال 
الأصيل عن المشاركة المصطنعة . قفى الحالة الأخيرة فإن " المظهر " على وجه 
التحديد لا يمثل مظهراً مشعركاً لكلا الشريكين . وانما يمثل خداعا يكون 
مقصوداً لكي يظهر فحسب للآخر . ويجب ألا تغيب عن نظرنا الدلالة 
الأونطولوجية للتمثيل المحاكى والمحاكاة . إذا أردنا أن نقهم المعني الماهوي 
الذي يكون به الفن تمتلكا لخاصية اللعب . إن التمشيل المحاكي هو عملية 
تقليد . ولكن هذا ليس له أية علاقة بالصلة التي تكون بين النسخة والأصل . 
أو- في الحقيقة ‏ بأية نظرية يكون الفن مفترضاً فيها على أنه تقليد 
" للطبيعة " ؛ أى تقليد لذلك الذي يوجد وفقاً لحسابه الخاص . وإن قليلاً من 
التأمل فى ماهية المحاكاة لكفيل بأن ينقذنا من سوء الفهم المطبق الذى تنطوى 
عليه التزعة الطبيعية . فالعلاقة المنطوية على محاكاة بمعتاها الأصيل . ليست 
بمشابة تقليد نسعى فيه لأن نقعرب على نحو وثيق قدر الإمكان من أصل ما 
عن طريق نسخة ما . فعلاقة المحاكاة ‏ على العكس من ذلك - تكون نوعاً 
من الإظهار . والإظهار هنا لا يعني عرض شيء ما كما لو كان يرهاناً نبرهن يه 
على شيء ما لا يكون متاحا لنا بأية طريقة أخرى . قنحن عتدما نُظهر شيئا , 
ماء فإتنا لا نقص؛. بذلك إظهار علاقة يين الشخص الذي يظهر والشيء الذي 
يعم إظهاره . فالإظهار يتجه بعيداً عن ذاته ؛ فنحن لا تستطيع أن تُظهر أي 
261 


شيء للشخص الذي ينظر إلى فعل الإظهار ذاته . كما هو الحال بالنسية 
للكلب الذى ينظر إلى اليد التي تشير . فإظهار شيء ما يعني - على العكس 
من ذلك - أن المرء الذى يتم إظهار شيء ما له يظهر هذا الشيء لنفسه على 
النحو الصحيح . وهذا هو المعنى الذي به تكون المحاكاة إظهارا دن الساكاء 
تمكتنا من أن ترى ما هو أكثر مما يسمى بالواقع . فما يتم إظهاره إنما يستخرج 

- إن جاز التعبير - من صيرورة الواة قع المتكثر . يعم إظهاره هو فقط ما 
يكون مقصردا ولا شيء آخر . وهو ياعتياره 0 في إطار رؤيتنا 
وهكذا يعسامى إلى نوع من الحالة المثالية . إنه لم يعد مجرد هذا الشيء أو 
ذاك مما يمكن أن تراه . وانما هو الآن يتم إظهاره وتعييته بوصفه شيثا ما . 
و ا و 7ك 
يحدث وقتما نشاهد حقيقة ذلك الذى يتم إظهاره لتنا . 

ومما هو ملفت للنظر حقآ أن هذا الأمر يكون غالبا واضحا بجلاء حتى فى 
حالة إعادة إنتاج الفن يطريقة آلية . فعندما نشاهد فى الصحف المصورة تلك 
النسخ الفوتوغرافقية البارزة معادة الإنتاج والتي يكثر تكرارها فى هذه 
الصحف . فإنه من الملفت للنظر هو أننا نكون قادرين بيصورة مدهشة لا تقيل 
الخطأ على أن فيز تقريراً مصوراً لأحداث واقعية عن النسخ معادة الإنعاج 
للوحة ما أو حتى لأكثر المشاهد وأقعية من قيلم ما وهذا لا يعنى القول بأن 
الفيلم يكون لا طبيعياً بأية حال , أو أن لوحة البورترية الواقعية لا تكون 
مصورة بطريقة واقعية بما فيه الكفاية . فالحقيقة أن هناك شيئا ما آخر يبقى 
حيا هنا حتى عندما يعاد إنتاج لوحة البورتريه في صحيفة . فأرسطو محقا 
تماماً في قوله : إن الشعر يجعل الكلي مرئياً على نحو يقوق ما يمكن أن يقعله 
السرد الأمين للوقائع والأحداث الفعلية التي نسميها التاريخ 9) . ومسن 
الواضح أن التحوير إلى صورة " كما لو أن " الذي يحدث في الابتكار الشعري 
والنشاط التشكيلي للنحت والتصوير ‏ من الواضح أنه تحوير يتيح لنا شكلأ 
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من أشكال المشاركة التى تبقى بمنأى عن الراقع العارض بكل تحدداته وظروقه 
الخاصة . فالتوثيق بالصورة الفوتوغرافية لمثل هذا الواقع العارص - كصورة 
لرجل دولة على سبيل المثال - لا يكتسب دلالته إلا داخل سياق مألوقف 
[بالتسبة للشخص المستقبل] . أما نسخة لوحة البورتريه المعاد إنتاجها فتكون 
لها دلالعها الخاصة يها , حتي عندما لانعرف هوية الشخص الذى قثلة . فهى 
لا تتيح لنا قحسب التعرف على الكلي ٠‏ يل إنها لذلك توحدنا أيضاً بفضل 
ذلك الذى يكون مشتركاً بيننا جميعا. ولأن ما قد آعيد إنتاجه هنا لا يكون 
بمثابة صورة فوتوغرافية واقعية . وإتما يكون فحسب لوحة لها خاصية اللعب ٠‏ 
فإنها تكتنفنا كمشاركين . فإننا تعلم الكيفية التي تكون يها مقصوده . ونحن 

نتخذها على هذا المحمل:. 
ومن هذا المنظور يمكن,أن نحكم إلى أى مدى قد أصبحت حرفة الفن فى 
عصر صناعة الثقافة أمراً غير ملاتم . فهى صناعة تختزل المشاركين إلى 
مستوى المستهلكين المنتفعين . وبذلك فإن نوعا من القهم الذاتي الزائف يكون 
مطلويا منا . فالمشاهد الخالص الذى يستغرق فى متعة جمالية أو ثقافية من 
مساقة آمنة . سواء كان فى المسرح أو فى صالة عرض موسيقي أو فى خلوة 
القراءة على انفراد - هو ببساطة مشاهد لا وجود له * . فالشسخص الذى يسلك 
هذا المسلك يسيء فهم نفسه . لأن الفهم الذاتي الجمالي هو بمثابة حالة من 
د من الواضح أن جادامر هنا يتتقد فكرة * النزاهة الجمالية ” بمعناها السلبي, أعنى فكرة التتأمل 
الجمالي النزية باعتباره تجريداً للجميل فى نوع من التأمل الخاص الذى يهدف الى الاستمتاع به 
كما لو كان موضوعا نتأمله عن بعد ولا نشارك قيه ٠‏ فالجميل فى هذه الحالة لا يمثل حقيقة 
مشتركة بينناء حقيقة يمكن أن نتعرف فيها على شيء ما مثلما نتعرف قيها على أنفستا فى 
نفس الوقت . وبدلا من هذا المفهوم السليي لموقفنا الجمالي إزَاء الفن , يقدم لنا جادامر قهما 
أصيلاً للفن يجعله منغمسا فى سياق حياتنا الإنسانية . وذلك من خلال مقهوم اللعب الذى 
يتجلى فيه مثلما تتجلى فى الفن خاصيتان جوهريتان : هما المشاركة . والتعرف على الذات 

أو على طبيعتنا الإنسانية . 
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الاستغراق فى نزعة هرربية , طالما كان ينظر إلى لقاء العمل الفني على أنه 
مجرد حالة من الافتتان قوامها الشعور بالتحرر من ضغوط الواقع من خلال 
استمتاع بحرية مزيفة . 
إن المقارنة بين أشكال اللعب المكتشفة والمبدعة بواسطة الإنسان . وحركة 
اللعب الطليقة العي تظهرها وفرة الحياة ‏ يمكن أن تعلمنا أن ما يكون على 
وجه التحديد محل نظر قي لعب القن ليس هو ذلك النوع من الإحلال لعالم 
حالم يمكن أن تتسى أنفسنا فيه . فلعب الفن هو على العكس من ذلك - 
مرآة تعجدد باستمرار عبر القرون . ويمكن أن نيصر فيها أنفسنا بطريقة تكون 
غالياً غير متوقعة أو غير مألوفة : نبصر ماذا نكون . وما قد نكون , وما 
نكون مقعربين منه . أفلا يكون من قبيل الوهم أن نظن - بعد كل هذا أنتا 
يمكن أن نفصل اللعب عن الجدء وأن نسمح له فحسب بمساحات معزولة خارجة 
على إطار الحياة الواقعية على نحو ما ننظر إلى وقت قراغنا الذي يصبح 
شبيها بتذكار لحرية ضائعة ؟ إن اللعب والجد ‏ أي غنزارة ووفرة الحياة من 
ناحية , وقوة توتر الطاقة الحيوية من ناحية أخرى ‏ يكونان مجدولين معآ 
بعمق . قكل منهما يتفاعل مع الآخر . وإن أولئك الذين قد أمعنوا النظر فى 
الطبيعة الإنسانية قد أدركوا أن قدرتنا على اللعب هى تعبير عن أسمى صور 
الجدية . إذ أننا نطالع لدى نيتشة قوله : « الإنسانية الناضجة : إن ذلك يعني 
أننا قد اكتشفنا من جديد الجدية التى كان يحياها المرء كطفل - فى 
اللعب»2؟ ولقد فطن نيقشة أيضا إلى عكس هذا القول بالمثل . واحتفى 
بالقوة الخلاقة للحياة - وللفن - قي حالة راحة البال المقدسة التي هيز اللعب . 
إن الإصرار على التعارض بين الحياة والفن هو أمر مرتبط بنوع من الخيرة 
بعالم مغترب . والإخفاق فى إدراك المجال الكلي والمنزلة الأونطولوجية 
264 


السامية للعب هو أمر يحدث حالة من التجريد تحجب عنا رؤية اعتماد كل من 
الحياة والفن على بعضهما يعضا يالتيادل . إن اللعب لا يكون متعارضاً مع 
الجدية بقدر ما هو متعارض مع العلة القاتلة للروح كالطبيعة . إنه شكل من 
أشكال الكبح والحرية فى وقت واحد . وبالضبط لأن ما نلقاه فى الأشكال 
الإبداعية للفن ليس هو مجرد تحرر الهوى الطاريء أو تحرر القائض الغفل من 
الطبيعة ؛ فإن اللعب يكون قادراً على تخلل كل أبعاد حياتنا الاجتماعية عبر 
كل الطبقات ؛ والأجناس . والحظوظ المتياينة من الثقافة . لأن هذه الأشكال 
من اللعب هى أشكال من حريتنا . 
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9 
الفلسسقة والشصسر 


إن القرابة العجيبة بين الفلسفة والشعر التي تطرقت إلى الوعي العام بعد 
هردر 5165067 والرومانتيكية الألمانية - لم تكن دائماً موضع ترحيب . وقد 
يكون هناك مبرر للنظر إلى تلك القرابة ياعتبارها دليلاً على إفلاس عصر ما 
بعد هيجل . فالفلسفة التي يمكن التماسها قي جامعات القرنين التاسع عشر 
والعشرين . قد ققدت مكانتها - ولم يكن هذا نتاجاً فحسب لحملات الإهانة 
العنيفة التي شنها شوبنهاور * . فقد حدث هذا حينما لاقت الفلسفة تحدياً من 
جائب كتاب عظام كاتوا أيضاً من الخوارج على الفلسفة الأكاديمية أمثال : 
كي ركيجارد 141621682810 ونيتشه . وإن كان هذا التحدي قد حدث بصورة 
أكبر حينما أصبح ضوء الفلسفة محجويأ يتلك النجوم الكبيرة الساطعة فى 


“* شن شوينهاور ( 1788 - 1860) حملات عنيفة مليئة بالخرية والازدراء على الفلفة 
العي كاتت تُدُرس بالجامعات في عصره . وعلى رأسها فللسنفات فخعه 8866 وشيلتج 
عه 1 العطء5 وشليرماشرع2 602 1ءالط5»1 رهيجل . وكان يردد دائماً أنه ليست هناك 
فلسفة فى الفترة الواقعة بين كانط وبيئه . فليس هناك سوى دج ل الجامعة. ولقد فشل 
شربنهاور في أن يكون أستاذا أكاديمياً عند أول وآخر تجرية له في تدريس فلسفته يجامعة برلين 
سنة 1820 ؛ لأن المناخ الفلسفي السائد لم يكن مهيا لتقبل فلفحه , وهو المتاخ الذي كان 
يسيطر عليه هيجل آنذاك الذي كان يقوم بالتدريس في نفس الجامعة . ولقد كتب شوبتهاور 
كل إنجازاته القلسفية ‏ بما في ذلك عمله الرئيسي الخالد " العالم إرادةً وتثلاً " على نحو مغاير ٠‏ 
تماما لأسلوب التناول الفلسني الأكاديمي السائد آنذاك . 
انظر في ذلك كعايتا : ميتا فيريقًا الفن عند شوينهاور ( بيروت : دار العنوير .ا سلشةه 
3) . وانظر أيضا لكريتهاور " وملءزو«ء انملا عط غه زطدومدو1نط2 ه© " 
ولا رعسحدط . [ . "ل . عا 9ط . كههم) ,ماتء مج أأوعهم اانه مومععهط و1 
. ( 1974 ,0:55:00 ) 1 
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عالم الرواية . وخاصة بأولئك الفرنسيين من أمثال : ستاندال لقطلصعغك 
وبلزاك »88128 وزولا 2013 ٠‏ والروسيين من أمثال : جوجول 0801© 
ودوستويفسكىي وتولستوي /إه154ه7 . أما الفلسفة . فقد فقدت ذاتها في 
مجالات البحث التاريخي أو دافعت عن طابعها العلمي في سياق المشكلات 
الإبستمولوجية العقيمة . وعندما استردت فلسفة الجامعات في عصرنا هذا 
قدرأ معيناً من المصداقية ‏ ويكفي أن نذكر هنا فقط أولئك الذين ييسمون 
بفلاسقة الوجود أمثال : ياسيرز 252635[ وسارتر 523111 وميرلوبونتي 
دده -نادء2121 : وقي المقام الأول هيدجر ‏ فإن هذا لم يحدث درن 
اقتراب جرىيء من حدود اللغة الشعرية . وقد لاقى هذا الأمر مراراً وتكرارا 
نقد لاذعاً : قعباءة الشاعر الملهم يرتديها هنا بصورة غير لائقة فيلسوف 
يريد أن تأخذه مأخذ الجد في عصر العلم . فلماذا يود أي فيلسوف كان تجاهل 
الإنجازات العظمى للمنطق الحديث طيلة المائة سنة الأخيرة بخطواتها التقدمية 
التي تتجاوز أرسطو بصورة مذهلة . ويواصل التخفى بين الظلال التى يلقى 
بها الشاعر ؟ ١‏ 0 
ومع ذلك . قإن هذا القرب والبعد ., هذا التوتر الخصب بين الشعر 
والفلسفة حو لحي اود المشعلى اق وظ عله بطاعنة خاريها القريت 
أو حديث العهد ؛ لأنه توتر قد صاحب دائماً مسار الفكر الغربي الذي 0 
فكراً متميزاً عن كل حكمة شرقية ٠‏ بالضبط بفضل عمله على تدعيم هذا 
التوتر * . لقد تحدث أقلاطون عن * التنازع القديم " 77 بين الشعر والفلسفة , 


* من المفترض هنا أنه ليس يخاف على جادامر ما هنالك من علافة وثيقة بين الشعر والفلسفة 
(أو الحكمة بمعناها الواسع ) في الحضارات الشرقية ٠‏ رخاصة القدية منها . ويكفي أن تذكر 
هنا على سييل المثال لا الحصر أشعار الأوباتيشادز 25 هوم[ في الديانة الهتدية 
القديمة ؛ فذلك أمر معروف بالنسبة لسائر مؤرخي الغرب نفسه . ولذلك فإن كلام جادامر هنا 
ينبغي أن يُفهم على محمل واحد وهو : أن هذه العلاقة بين الشعر والفلسفة فى حكمة الشرق 
كانت علاقة امتزاج على نحو طبيعي يخلو من التوتر . 
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ونَبّذْ الشعر من مملكة ال مثل والخير . ومع لك . فإن أقلاطون ‏ قي نقس 
الوقت - قد تبنى هو نفسه الشعر ياعتياره راوياً للأقاصيص الأسطورية عرف 
كيف يجمع بطريقة لا تُضاهى بين المبهج والساخر . وبين تحجب الأسطورة 
ووضوح الفكر . وريما يح للمرء أن يتساء ل : ومن ذا الذي يريد أن يفصل 
بين الشعر والقلسفة . بين الصورة المتخيلة والمفهوم . المرتيطين معأ في وحدة 
واحدة على نحو ما نجدهما قي العهدين القديم والجديد وعبر الف سنة من 
الفكر والأدب المسيحي . 

لقد كان هناك دائماً سؤال عن السيب والكيفية التي تجعل اللغة باعتبارها 
الرسيط الوحيد للشعر والفكر - قادرة على أن تشتمل على ما يكون مشعركاأ 
بينهما . وما يكون غير مشترك بينهما . ومن المؤكد في حالة استخدامنا 
اليومي للغة أن هذه القرابة بين الشعر والفكر لا تظهر للعيان » ولا يكون حتى 
هناك شأن لأحدهما بالآخر . وبالطيع فإن أي نوع من الكلام يكون قادراأ دائما 
على استثارة صورة متخيلة وفكر . ولكن بوجه عام يمكن القول يأن كلامتا 
يكتسب تحدداً ووضوحا له معنى من خلال سياق حي يتم إدراكه على نحو 
عياني في موقف نكون مخاطبين قيه . والكلمة المنطوقة في مثل هذا السياق 
العياني والبراجماتي [العملي] لا تكون ماثلة لأجل ذاتها قحسب : بل إنها ‏ 
في واقع الأمر ‏ لا تكون " ماثلة " على الإطلاق . وإِنما - على العكس من 
ذلك - تمر مرور الكرام عبر ما يقال . وحتى عندما يتم تدوين مثل هذا 
الكلام » فإن هذا لا.يغير من الأمر شيئاً ‏ على الرغم من أن مهمة فهم النص 
الذي استقل بذاته على هذا النحو تكون مهمة لها إشكالاتها الهرمنوطيقية 
الخاصة . وفي مقابل ذلك . فإن لغة الشعر والفلسفة يمكن أن تبقى ماثلة 
بذاتها آاء5غ: نط 5850 حاملة سلطعها الخاصة في النص المستقل يذاته 
الذي ينطقها . كيف يمكن للغة أن تحقق هذا ؟ 
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لا جدال في أن اللغة كما نلقاها في استخدامنا اليومي لا تكون قادرة على 
فعل هذا . ولا حاجة بها إلى فعل هذا : فسواء كانت تقشترب من فوذج 
التصوير غير الملتيس لما تعنيه ٠‏ أو كانت تبقى يعيدة تماما عن هذا النموذج 
( كما قي حالة الخطب السياسية على سبيل المثال ) - فإن اللغة هنا لا تكون 
مائلة أبدآ لأجل ذاتها . إنها تكون مائثلة لأجل شيء ما تلقاه في مجالات 
التشاط العملي للحياة أو في الخبرة العملية . فهذا هو السياق الذي يمكن فيه 
لآرائنا التي تعير عنها أن تبرهن علي نفسها أو تخفق في ذلك . إن الكلمات 
[في هذا السياق] لا تكرن ماثلة لحسابها الخاص . فسواء كانت متنطوقة أو 
مكتوية . قإن معناها يتم إدراكه على نحو تام داخل سياق الحياة . ولقد وضع 
فاليري 721657 الكلمة الشعرية على تضاد مع الاستخدام اليومي للغة . في 
مقارنة مدهشة فيها تلميح لتلك الأيام الخوالي التي كانت تُقاس فيها قيمة 
الأشياء يممعيار الذهب : فلغة الحياة اليومية تشيه وحدة نقدية صغيرة لا تلك 
- مثلما لا تلك نقودنا الورقية ‏ ما ترمز إليه من قيمة © . وفي مقايل 
ذلك . فإن العملات النقدية الذهبية - التي ظلت تستخدم حتى الحرب العالمية 
الأوئى - كانت تمتلك بالنعل كمعدن القيمة التى طبعت عليها . وعلى نحو 
شبيه بهذا ٠‏ فإن لغة الشعر ليست مجرد مؤشر يشير إلى شيء ما آخر . وإنا 
هي مثل العملة الذهبية تكون ما تمثله . 

وأنا لا أعرف أية ملاحظة مماثلة فيما يتعلق بلغة الفلسفة ‏ اللهم إلا إذا 
اعتبرنا تلك الملاحظة مستعرة في هجوم أفلاطون الشهير على الكلمة المكتوبة 
وعدم قدرتها على الدفاع عن نفسها ضد سوء استخدام الآخرين لها © . لأن 
نقده يشير بالفعل إلى الحالة الأوتطولوجية للفكر الفلسقي . إن المحاورة 
الأفلاطونية تبقى مائلة بذاتها لدرجة أنها ‏ من خلال طايع المحاكاة الشعرية 
الماثل فيها ‏ تستطيع أن تؤسس الطابع الديالكتيكي للحوار . إنها حقا نوع 
خاص من النص . نص يجعل القاريء شريكا في الحوار الذي يصوره . لأن 
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الفلسفة باعتبارها " الشرك اللاتهائي للمفهوم " ) إنما تتأسس فقط في 
الحوار أو في الجوانية الصامتة التي نتسميها تفكيرأ . أما كلام الحياة اليومية 
بكل أحكامه الظنية (:#ندم4) التي تتكرر على الدوام فيتم تركه بعيداً من 
وراءنا . ولكن ألا يعنى ذلك أن الفلسقة تترك العالم المحض من وراءنا 
با مكل ؟ 

إن كلاً من الشعر والفلسفة يتمايزان عن تبادل اللغة كما يحدث في مجال 
النشاط العملي ٠‏ ولكن القراية بينهما في النهاية تنحل فيما يبدو إلى القطبين 
المتقابلين للكلمة : الكلمة التي تبقى ماثلة . والكلمة التي تتوارى فى 
المسكوت عنه عاطلزووتت عطة . كاف شة العالية تتبع هذه القرابة الكائنة 
ييتهما والتي يمكن تيريرها : وكدلالة أولى هادية لنا في هذا الصدد ٠‏ فأنني 
أود بيان أن إدموند هوسرل ‏ مؤسس الفينومينولوجيا - قد كشف للفلسفة 
منهجاً للفهم الذاتي من خلال معارضة كل أشكال سوء الفهم قي النزعة 
الطبيعية والنزعة السيكولوجية . التي أصيحت متفشية في أواخر القرن 
التتاسع عشر . ولقد سمى ذلك " الرد الماهوي " 1082]>تلع7 36اء10» الذي 
يتم من خلاله تقويس كل خبرة الحا المارص وام ار و اميد له لومي 
وهذا أمر يحدث بالفعل في كل تفلسف حقيقي . لأن البنيات الأولية الماهوية 
لكل واقع هى التي قد شكلت دائماً وبلا ادن ء مملكة التصور -همء عط 
مع أو مملكة اُثل 10685 على نحو ما أسماها أفلاطون . وكل من يحاول 
وصف الطابع الغامض للفن ‏ وللشعر في المقام الأول - لن يكون بمقدوره تجنب 
التعبير عن نفسه على نحو مشابه . وسوف يتحدث عن ميل القن تحو 
التجريد التصوري المثالي . قسواء كان الفنان يرتاد طريق الواقعية أو طريق 
* التقويس أو التعكيف الفينوميتولوجي خطوة منهجية أولى في إجراء الرد الماهوي , والمقصود 

به وضع سجمل معتقداتنا عن الأشياء ‏ كما تيدو في العالم الواقعي ‏ بين قرسين ؛ أى تعليق 

الحكم عليها بهدف إدراك ماهية الشئ أو الظاهرة المراد ذنهمها . على نحو ما نوهنا لذلك من 
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التجريد التام . فإته لن ينكر مثالية ما أبدعه وتساميه إلى واقع روحاني 

'مثالي . إن هوسرل الذي أرسى تعاليم الرد الماهوي الذي يتضمن عملية تعليق 

الحكم على الوضعية التي يكون عليها الواقع ياعتبار ذلك يمثل جوهر منهج 

التفلسف ‏ قد أمكته القرل يأن الرد الماهوي « يتم تحققه بطريقة تلقائية » 

في مجال الفن (5) . فحيثما كان الفن هو موضع خبرتنا . فإن هذا التقويس - 

السمى بالإبيوخية #اعممع - يكون دائما قد حدث بالفعل : فالواقع أنه لا 

أحد ينظر إلى لوحة ما على أنها شيء واقعي , ولا حتى في الحالة القصوى 
من التصوير الإيهامي الذي يرفع وهم الواقع إلى مجال الحالة المثالية ليمد 
يذلك من نطاق متعته الجمالية . وحسبنا هنا أن نتأمل السقف المقبب لكنيسة 

القديس إجناتيوس 181213214105 يروما 9 

وفي الحالة التي تكون فيها اللغة هى الوسيط المادي ٠‏ فإننا يجب أن تسأل 
سؤالاً يتعلق يوجه خاص بالعلاقة بين النلسفة والأدب . وهو : كيف يرتبط 
هذا الشكلان من اللغة اللذان يكوتئان بارزين ومع ذلك يكونان متضادين في 
نفس الوقت : النص الشعري الذي يبقى ماثلاً لحسابه الخاص . ولغة التصور 
التي تعلق ذاتها وتعرك واقع الحياة اليومية وراءها ‏ كيف يرتبط هذان 

الشكلان من اللغة ببعضهما بعضا ؟ 
إنني أود - متيعآ قاعدة فينومينولوجية مجربة - أن اقترب من هذا السؤال 

القصيدة الغنائية والتصور الجدلي . 

* وققآ للتقاليد الفينومينولوجية في استبصار ماهية الظاهرة ٠‏ فإنه يكفي وصف عدد قليل من 
الحالات أو الأمشلة التي تتجلى فيها ماهية الظاهرة . وعادة ما يبعداً الفيلسورف 
الفيتوميتولوجي بالحالة المتطرفة التي 'لا نتوقع أن تتجلى فيها الظاهرة المراد قخصها ؛ لأن 
مهمة الفليسوف بعد ذلك تصيح أكثر سهولة - وهذا هر ما فعله سارتر حيتما أراد أن يبين لنا 
أن الموضوع الجمالي - حتى في الفئون التي نسميها فتوناً زمانية - يكون موضوعا متخيلاً 
(أي خارج الزمان والمكان الواقعي) ٠‏ فاختار أن يبدأ بالموسيقى ٠‏ والموسيقى الخالصة على وجه 
التحديد ( السيمفوتية السابعة ) ٠‏ فمن ذا الذي يتصور أن السيمقونية السابعة ليست في 
الزمان . كذلك فإن مصيكيل دوفرين حيتما أراد أن يكشف عن الطابع العمثيلي في الفنون' 
اللاتثيلية » فإنه اختار فن المعمار باعتباره أكثر الفتون لاقثيلية فيما نظن . 
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والقصيدة الغنائية هي حالة متطرفة ؛ لأنها تدل في أوضح صورة ممكنة 
على خاصية عدم القابلية للاتفصال بين العمل الفني اللغوي وتجليه الأصلي 
كلغة . على نحو ما يظهر ذلك من خلال خاصية عدم قابلية مثل هذا الشعر 
الغنائي للترجمة . وسوف نتجه داخل مجال الشعر الغنائي نفسه إلى أكثر 
أشكاله تطرفا . وهو : " الشعر الخالص " كما طوره ملارميه وفقا لخطة 
مرسومة . والسؤال عن إمكانية العرجمة نفسه - وإن كانت إجابتنا عنه 
سلبية - يُظهر لنا أنه حتى في هذه الحالة المتطرفة التي تكون فيها موسيقية 
الكلمة الشعرية مكثفة في أعلى درجة لها ؛ يظل السؤال عن إمكانيبة 
الترجمة هنا سؤالاً يتعلق يمرسيقية اللغة معمباعممع! ؟ه باتلقءأدتاد . 
فشكل القصيدة يتم بناؤه من خلال التوازن المتردد ياستمرار بين الصوت 
وا معنى ‏ وإن تتبعنا الصورة المشابهة التي يوحي يها هيدجر عندما يقول ‏ 
على سبيل المثال - إن اللون يظهر في لوحة فنان عظيم بوصفه لوناأ ولا أكثر 
من ذلك . وإن الحجر لا يكون أيداً أكثر من كونه حجرأ عندما ينتمي إلى 
عمود يحمل الواجهة المثلثة لمعيد يوتاني ٠‏ وإننا جميعا نعلم أنه في الموسيقى 
تصيح النغمة ابتداء نغمة - وإذن فإتنا قد نسأل بالمثل عما يعتيه القول بأن 
كلمة ولغة القصيدة تكون كلمة ولغة بالمعنى المتميز * 2 . ماذل يفعل ذلك 
[الكيان] الذي يكشف لنا عن التأسيس الأونطولوجي للغة الشعرية ؟ إن 
تشييد الصوت والقافية والإيقاع والتنغيم والسجع وما إلى ذلك . يؤسس 
+ في مقال هيدجر الشهير عن « أصل العمل القني » يناقش الطابع الشيئي في العمل الفني 
باعتياره طابعا لا يمكن إنكاره : فهناك شيء ما حجري في الصرح المعماري ؛ وشيء ما ملون 
في اللوحة . وشيء ما رنيني في المقطوعة الموسيقية ؛ وشئ ما منطوق ( الكلمة ) في العسل 
اللغوي ‏ ولكن هيدجر يبين لنا أيضا أن العمل الفني أكثر من مجرد شيء ؛ لأنه ببساطة 
يكشف لنا شيئية الشيء ؛ أي ماهيحه : فقي العمل الأدبي - والنص الشعري يوجه خاص - 
تتجلى ماهية الكلمة على الأصالة في قدرتها علي التسمية ٠‏ وهذا ما سيحاول جادامر بياته 
في السطور التالية . انظر تفصيل ذلك في كتابنا : الخيرة الحمالية ... . الياب الثاني . 
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العناصر الموطّدة التي تجذب وتوقف الكلمة الزائلة التي تعجه إلى ما وراء 
ذاتها . فوحدة الإيداع يتم تأسيسها على هذا النحو . ولكنه إبداع يمتلك في 
نفس الوقت الوحدة التي تكون في كلام الحياة اليومية . وهذا يعني أن 
الأشكال النحوية - المتطقية الأخرى م31 تتنمومع ‏ معنع5! للكلام المتعقل 
تمارس أيضا تأثيرها في القصيدة . رغم أنها قد تتراجع إلى الخلفية لمصلحة 
اللحظات البنائية للإبداع التي ذكرناها لتونا . فالوسائط البنائية المنطقية 
التي تكون تحت إمرة اللغة يفكن الاقتصاد في استخدامها هنا بدرجة قصوى . 
قالكلمة المفردة عندما تبقى ماثلة يذاتها . فإنها تكتسب حضوراأً وقوة 
مضيئة . كفا أن لا تحدد البناء المنطقي يكون مسؤولاً عن اللعب الحر بكل من 
الدلالات التي تدين لها الكلمات بخصوبة مضمونها . فضلاً عن كونه 
مسؤولا عن الفشقل السيمانطيقي الذي يسكن كل كلمة ويوحي بحشد من 
المعاني الممكنة . حقا إن الالتباس والغموض الناجم عن النص هنا قد يكون 
مصدر يأس بالنسية للمفسر , ولكنه يمثل عنصراً بناتياً في هذا النوع من 
الشعر . 

ونحن بذلك نرد الكلمة التي تستعخدم في سياق الحياة اليورمية إلى 
إمكانيتها الأصلية - [قدرتها على] التسمية 5311086 . فتسمية شيء ما هي 
دائما مئابة جلب لهذا الشيء إلى حالة حضور . ولا شك أن الكلمة بذاتها - 
بدون شيء ما من التحدد السياقي - لا يمكن أبدأ أن تستحضر وحدة ال معنى 
التي تنش فقط من خلال مجمل ما يقال . وعندما يفتت الشعر الحديث - على 
سبيل المال ‏ وحدة الصورة التخيلية ويهجر كليةٌ الاتجاه الوصفي لمصلحة 
الخصرية المدهشة الناتجة عن الربط بين أشياء متياينة ومنفصلة ؛ فإننا عندئذ 
يمكن أن نعساء ل : ما الذي تعنيه حقا تلك الكلمات التي تُسمي في هذه 
الحالة ؟ حقآ إن الشعر الغنائي من هذا النوع يعد وريثا لشعر الياروك ٠‏ 
ولكننا نفتقد إلى الخلفية الموحدة للتقليد الثقافي للموضوح الخيالي المشترك 
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من قبيل ذلك التقليد الذي كان لعصر الباروك . فكيف يمكن أن يتشكل كلة 
مجملاً من تشكيلات صوت وشظايا المعنى ؟ أن هذا السؤال يقودنا إلى 
الطايع السحري " للشعر الخالص " . 

وأخيراً . فإنه من السهل أن ندرك السيب في أن هذا الشعر الغنائي يكون 
له يالضرورة طابع سحري في عصر الاتصال الجماهيري . كيف تستطيع 
الكلمة أن تظل صامدة وسط فيضان المعلومات ؟ كيف تستطيع أن تجذيتا 
إليها فقط بأن تجعلنا في حالة اغتراب عن تلك الصياغات اللغوية المألوفة 
اما من ضروب الكلام ٠‏ والتي نتوقعها جميعاً ؟ إن البناءات اللفظية 
المتتابعة تتراكم طبقة فوق طبقة بالتدريج كي تؤسس القصيدة ككل . رغم أن 
المحيط الخاص يكل مقطع متها يتم التأكيد عليه وفقاً لحسابه الخاص . وفي 
قصائد معينة.حديثة جدأ نجد أن عملية البناء اللفظي هذه يمكن المغالاة فيها 
إلى الحد. الذي يتم فيه نبذ الوحدة المتعقّلة للكلام باعتبارها مطلياً غير ملائم . 
وأنا اعتقد أن هذا خطأ ؛ لأن وحدة المعنى ينيغى الإيقاء عليها أينما وجد 
الكلام . ولكن هذه الوحدة تكون مكشفة هنا في صورة معقدة . إذ 58 
تقريباً كما لو كنا لا نستطيع أن ندرك بالفعل " الأشياء " المسماة . حيث إن 
ترتيب الكلمات لا يمكن أن يتكيف تيعاً لوحدة من تسلسل الفكر . كما أن 
الكلمات لا تسمح لنفسها فى نفس الوقت بأن تتسلاشى في صورة متخيلة 
موحّدة . ومع ذلك . فإن قوة مجال البناء اللغوي , ذلك التوتر الكائن بين 
القوى النغمية والدلالية للغة عندما تتلاقى وتتيادل المواقع مع بعضهما 
بعضا ‏ هو يالضيط مايؤسس الكل . إن الكلمات تثير صوراً متخيلة قد 
تتراكم بصورة جيدة . وتتقاطع مع بعضها بعضأ , وتحيد بعضها بعضاً , 
ولكتها مع ذلك تبقى صوراً متخيلة . فليس هناك وجود لأية كلمة فى قصيدة 
مالا تقصد ما تعتيه . إلا أن الكلمة ‏ في نفس الرقت - توقف ذاتها عند 
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ذاتها لتمنعها من الانزلاق إلى النثر أو الأسلوب الخطابى المصاحب له . وهذه 
هى دعوى وشرعية " الشعر الخالص " . 
وبالطيع فإن " الشعر الخالص " هو حالة متطرفة قمكتنا من أن نصف بالمثل 
الأشكال الأخرى من الكلام الشعري . إن المقياس الكامل لقابلية الترجمة 
يتدرج هابطا من الشعر الغنائي مروراً بالشعر الملحمي والتراجيديا - التي قثل 
حالة خاصة من التحول إلى المرئية © منعهيا بالرواية وبأي نثر يعني 
باليراعة . 
وفى كل هذه الحالات ند أن الوسائط اللقوية المتنوعة الموصوفة سابقآ 

على وجه الخنصوص يطريقة إلقاء العمل أو عرضه مسرحياً . وبالروائي أو 
الكاتب الذي - شأن الخطيب - يتحدث بطريقة أدبية . 

ومن ثم . فإنه ‏ بالتناظر [مع حالة الشعر الغنائي] - يكون من الأسهل 
ترجمة هذه الأشكال الأدبية . غير أن هناك حتى داخل نوم الشعر الغنائي 
أشكالة مثل الليد 1.:64* الذى يشارك الأغنية الموسيقية في الوسائط 
الأسلوبية الخاصة بمقطع غناء الكورس أو الجملة الغنائية المتكررة بعد كل 
مقطع . أو مثل الموال 591130 الملتزم سياسياً الذى يوظف نفس هذه الأشكال 
- عندما ننظر إليها من حيث استخدامها للغة ‏ نجد أن حالة " الشعر 
الخالص" تبقى محددة بوضوح للغاية : لدرجة أن الشكل الغنائي لليد من 
النادر أن يمكن تحوله إلى الوسيط الموسيقي دون انتقاص من قدره . على 
الأقل عندما يكون هذا الشكل الغنائي بمثاية أغنية لها خصوصيتها القائمة 
* الليد هو : الأغنية الشعبية العي كانت شائعة في ألمانيا في الفترة الروماتتيكية . رهى نوع من 

الشعر الغنائي الرقيع يصاحيه الموسيقى وخاصة البيائو . وقد أصيح هذ النوع من الأغاني 

نموذجا لكتابة المتترعات لآلات الأوركسترا . وهو أسلوب أبتكره شوبيرت ٠‏ ثم تبعه شويان . 
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بذاتها . لأنه عندئذ يكون له " نغمته ” الخاصة ‏ على حد قول هيلدرلن © 
لدرجة أنه لا يمكن تحويله إلى أى شكل لحني آخر . ونفس المعيار يمكن تطبيقه 
على الشعر الملتزم . وهو ينطبق عليه قي الحقيقة بشكل أولى . لأن كل توجه 
نحو هدف - على نحو ما نجد ذلك فى الشعر العسكري أو الشوري - يكون 
متميزاً بوضوح عما نسميه " فتاً ” ؛ وليست هناك أسباب أخرى تجعله 
مفتقراً بوضوح لصورة الشعر المكثشقة سوى كونه موجهاً يصورة خالصة نحو 
هدف . وهذا المعيار هو ما يمدنا أيضا بالأساس الذى تقوم عليه تزامنية الشعر 
عبر العصور . ووصوله مرشحا عبر المسافة التاريخية . معيدأً ومجددأ ذاته 
على الدوام على مر الزمان . وعلى الرغم من أن تعاصريته قد انتهت - وفي 
حالة التراجيديا اليوانائية قد توارى ما كان يصاحبها من موسيقى والحان 
راقصة ‏ على الرغم من ذلك . فإن التص الخالص يواصل الحياة ؛ لأنه يبقى 
ماثلاً لحسايه الخناص بوصفه صورة من اللغة . 

ما شأن كل هذا بالفلسفة . وبالقراية بين الشعر والفكر؟ وماذا تمثل اللغة 
قي سياق القلسقة ؟ إنّالمسارالوحيد المعقول ‏ وفقا لنقس القاعدة 
الفينومينولوجية العي تحيذ البدء بال حالة المتطرفة - هو أن نتخذ من الجدل . 
خاصة في صورته الهيجلية . موضوعاً نبعدأ به مناقشتنا . فنحن في هذه 
الحالة ننأى بأنفسنا عن كلام الحياة اليومية يطريقة مسختلفة تماما . وليست 
المشكلة [فى كلام الحياة اليومية] هى أن النثر المستخدم في لغة الحياة اليومية 
يهدد بتسرب التصور . بل هى أن منطق القضية يأخذنا فى الاتجاه الخاطيء . 
أو كما ا الأمر بقوله : « إن القضية المتخَذة صورة الحكم لا 
تكون ملائمة للتعبير عن الحقائق التأملية م 19) . وما يعنيه هيجل يهذه 
الملاحظة ليس محدودا على الإطلاق بالطبيعة الخاصة بمنهجه الجدلي . فهيجل 
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- على العكس من ذلك - يظهر هنا الطايع العام المميز لكل تفلسف . على 
الأقل منذ " تحول " أقلاطون نحو المعقولات زموم, * 112 , 
فمنهجهالجدلي الخاص لا يمثل سوى نوع معين من التفلسف . ومن 
المفترض عموما فى كل تفلسف أن الفلسفة بذاتها لا ملك لغةٌ تفى بالمهمة 
المنوطة بها . وبالطبع فإننا في حالة القلسفة - مثلما هو الحال فى كل كلام - 
لا نستطيع أن نتحاشى صورة القضية ٠‏ أي تلك البنية المنطقية للإسناد التي 
يتم فيها إسناد محمول ما إلى موضوع معطى . إلا أن هذه الصورة تشكل 
افتراضاً مضللاً ٠‏ وتوحي يأن موضوع الفلسفة يكون معطى ومعروفاً سلقاً 
على نحو ما تكون العمليات والأشياء التى نلاحظها فى العالم . ولكن 
الفلسفة تتحرك قى إطار وسيط التصور على وجه الحصر : « فى إطار المثل 
25 وعبر المثل . ونحو المثل » (12). وعلاقة هذه التصورات ببعضها 
بعضا لا يتم إيضاحها من خلال تأمل « برانى » يواجه التصور الخاص 
بالموضوع من الخارج . أى من خلال هذه أو تلك " الوجهة من النظر " . 
وبسبب تعسف هذه الطريقة في النظر إلى المسألة التي يتم فيها إسناد خاصية 
ما أو أخرى إلى موضوع ما ؛ فإن هيجل يصف هذا " العتأمل البرانى " 
باعتباره يمثل بدقة نوعاً من " سفسطة الإادراك " -رعءمعم 06 لإامتطممو 
وو 03 : قوسيط الفقلسقة ‏ على العكس من ذلك هو تأمل أشيه 
بعلاعب مرأو ي بالمقرلات 16805165ه 05 9وه1م-20دتدم يتم من خلاله 
الإفصاح بصورة جواتية ودينامية عن موضوع الفكر . وهو تأمل جوائى ؛ لأنه 
بوصفه وجودآ وروحاأ ينزع نحو التصور الذى يكون مقصودا بواسطة الفكر 
باعتباره كلا عيانياً.. ولقد اعتير هيجل محاورة دارمتئيدس د5ء0ننره عوط 
لأقلاطون أعظم أعمال الجدل القديم ؛ بالضبط لأن أقلاطون في هذا العمل قد 
* كلمة 10808 هى جمع كلمة 10805 التى تعتي العقل أو الكلمة العى بها يتم التعبير عن 
القكر العأمل الياطنى ‏ 
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ثبت استحالة تحديد أى مثال 1468 مفره بذاته يشكل مستقل عن مجمل 
ا . ولقد فهم هيجل أيضاً على تحر صائب أن منطق التعريف لدى 
اوسطر ييلع حدوده فى مجال المباديء القلسفية . فالمباديء الأولى لا يمكن 
تصنيفها ؛ ولكن يمكن فقط الاقتراب متها من خلال نوع مختلف من التأمل 
الذى يسميه أرسطو - متعبعا أفلاطون ‏ العقل كيرمج 149 :هذه المباديء 
"الأولى " الأكثر شمولية * - التي تكون ترانسندنتالية [متعالية] بمعنى أنها 
تتجاوز كل مجال جزئي باعتياره مجالاً محدودأ بالجنس - تشكل في مجمل 
تنوعها وحدة واحدة . وهيجل يصف هذه المبادئ جمسيعها بالمصطلح المفرد 
المدهش : '" المقولة " وجرمعء026© »5 159 . فنهى جميعا " تعريفات 
للمطلق " بدلا من كونها تعريفات للأشياء أو لأنواع من الشيء على طريقة 
المنطق التصنيفي لدى أرسطو . والتي وفقا لها تكون ماهية شيء ما محدودة 
بمفهرم الجنس والاختلاف النوعي [أو الفصل] 9 . فهذه المقولات تمثل حدودا 
تربط وتحدد بالمعنى الحرفي لكلمة " الحد " وومعرمع(07). فهى حدود يتم 
تعريفها فقط بالتبادل داخل مجمل التصور . وهى فقط تمثل مجمل حقيقة 
التصور عندما يتم تمثلها معاً. فهذه القضايا التأملية ا دور 
مراوية حالة الرفع (صمةأقلطددد) عسيرقء2/:: 4 الخاصة بوضعيتها 
الجوانية . إنها أشيه بأقرال هراقليطس التى تعبر عن الواحد ©8© ©7178 . عن 
الحكمة الواحدة في صورة متناقضة . إنها تحفظ الفكر داخلها بأن تخلصه 
من كل تخارج 654508311286108 بحيث تن الفكر " داخل ذاته " 
فلغة الفلسفة ترفع ذاتها ** . لا تقول شيئاً وتعجه نحو الكل فى نقس الوقت . 
+ امبادي. الأولى عند أرسطو من قبيل : الوجود بالقوة والوجود بالفعل . والعلة المادية . والعلة 
الصررية . والعلة الفاعلة . والعلة الغائية . هى مباديء عامة تنطيق على أي موجود كان ؛ 
وهى من هذه الناحية تخعلف عن المنطق التعريفي التصنيفي لدى أرسطو الذي بمقعضاه يتم 
تعريف شيء جزئي ما وفقأ لجنسه ونوعه وقصله ( أي الحد أو الاختلاف النوعي الذى يفصله 
عن بقية اقراد توعه ). 
#«# سبق أن شرحنا بإيجاز معنى مصطلح * الرفع " . 
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فتماماً مثلما أن لغة " الشعر الخالص " تكون حالة فوذجية وتحديدية تخلف 
وراء ها كل نثر , أو بالأحرى كل الأشكال البلاغية المعتادة . كذلك فإن 
الجدل الهجيلي يكون حالة موذجية وتحديدية معاً . أما محاولة هيجل الخاصة 
لاحتواء هذا الحد داخل دوال منهج اليحث الديكارتي عن طريق تقدم الفكر 
الذى يتم تأمله جدلياً - فهي محاولة تبقى فقط مجرد اتجاه . وربما تكون هذه 
المحاولة محدودة على نفس النحو الذى يكون قيه أي تفسير لقصيدة محدودا 
هو الآخر . وعلى أية حال ء فإن هيجل كان واعياً تماماً بأن المجمل الخصب 
للفكر يبقى مهمة لا يمكن إتجازها أبداً . فهو نفسه قد تحدث عن إمكانية 
تحسين منطقة : واستيدل مرارا بالاستحاجات الجدلية المتكرة اسععاجات 
مختلفة . ومثل كل متصل . فإن متصل الفكر يكون قايلاً للانقسام بصورة 
لاتهائية . وماذا عن الشعر ؟ إن الأمر هنا لا يعنى فحسب أنه ليست هناك 
قصيدة يمكن أن تُوهب تفسيراً يستتقد معناها . فإن فكرة " الشعر الخالص " 
ذاتها تبقى مهمة للتأليف الشعري لا يمكن أن تكتمل أيدأً . وإن هذا ليصدق 
على كل قصيدة في النهاية . ويبدو أن ملارميه - مؤصل " الشعر الخالص " 
قد كان واعيا بهذ التناظر بين الشعر والفلسفة . فنحن على الأقل نعرف أنه 
أمضى بضع سنوات قي دراسة مكثفة لهيجل ؛ وكان قادراً ‏ من خلال أعماله 
التي لا تعوض - على أن يستوعب قي اللغة اللقاء بالعدم واستدعاء المطلق 
أبضا : 

فالوهب الذاتئ والتراجع الذاتي . ذلك الجدل القائم على التكشف 
والتراجع ٠‏ يبدو أنه يبقى متأرجحا في سر اللغة , بالنسبة للشعراء والفلاسفة 
معاً . منذ أقلاطون وحتى هيدجر . 

وهكذا . فإن كلاً من نمطي الكلام يشتركان في سمة عامة . وهى : أنهما 
لا يمكن أن يكونا " كاذيين " . لأنه ليس هناك مقياس خارجي يمكن أن يقاسا 
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عليه أو يناظرانه . ومع كل ذلك فإنهما يبقيان بمنأى تامأ عن التعسف . 
إنهما يقدمان نوعا فريداً من المخاطرة . لأنهما قد يخفقان قى أن يعيشا لأجل 
ذاتيهما . وفي كلتا الحالتين . فإن هذا يحدث لا لأنهما يخفقان في أن يناظرا 
الوقائع . وإنا لأن الكلمة في كل منهما تبرهن على أنها «فارغة» 'امسء . 
وفى حالة الشعر . فإن هذا الإخفاق يحدث عندما لا يبدو هذا الشعر على ما 
يرام ٠‏ وإنما ييدو مثل غيره من الشعر أو مثل البلاغة المستخدمة في الحياة 
اليومية . وفي حالة القلسفة . فإن هذا الإخفاق يحدث عندما تصبح اللغة 
الفلسفية مختطفة فى برهنة صورية خالصة أو عندما تنحط إلى مسعوى 
السفسطة الفارغة . 

وفي كلتا هاتين الصورتين المتدنيتين من اللغة ‏ أي القصيدة التي ليست 
بقصيدة لأنها لا تكون لها نغمتها الخاصة . والصياغة الفكرية الفارغة التي 
لا قس موضوع الفكر ‏ فإن الكلمة تتحطم . فحينما تحقق الكلمة ذاتها 
وتصبح لغة . فإننا يجب أن نعاملها بوصفها كلمة . 


251 


10 
الخيرة الجمالية والخيرة الديشسة 


مثل كل أنواع الخبرات الأخرى تحاول كل من الخبرة الجمالية والخبرة الدينية 
التعبير عن نفسيهما في اللغة . وإذا وضعنا في الاعتبار معتاهما اليوناني 
الأصلي ٠‏ فسئجد أن كلستي الشعر 06م - التي تعني حرفي الصنع من 
خلال الكلمة - والثيولوجيا 486010 - التي تعنى حرفيا الكلام عن 
المقدس : هما ما يشكلان جوهر القضية هنا . إن أي امريء يكون على ألقة 
بالغيولوجيا والشعر اليونانيين يعرف جيداً أنه من المستحيل اما التمييز بين 
لغة الشعر ولغة التقليد الأسطوري * . لأن الشعراء أنفسهم هم على وجه 
التحديد الذين مثلوا الوسيط الذي انتقل عبره ذلك التقليد . والسوال الذي 
يكون مطروحاً في هذه الصيغة : " لغة شعرية أم دينية ؟ لهو سوال يكون 
حعى دون اللياقة عندما نكون في مواجهة تقاليد الفكر الهندي أو الصيتي ؛ 
لأننا ها هنا لا تستطيع حتى أن نسأل عما إذا كنا نتعامل مع الشعر أم الدين 
أم الفلسقة . فمن الواضح أن الجدال المشحون بالتوتر بين التقليد الديني 
والشعري من ناحية . وبين دعاوى العلم والفلسفة المنيثئقة حديشا من ناحية 
أخرى - من الواضح أن هذا الجدال هو سمة مميزة للتطور العقلي والروحي في 
الغرب . وهذا التوتر. هو على وجه التحديد ما ادى في النهاية إلى التمييز بين 
الكلام الشعري والديني . ولذلك فإننا لا يمكن أن نصوغ موضوع المشكلة 
المتضمنة هنا على نحر مجرد ومحايد تاريشياً [1ه21540:1 . فإئنا يجب 


+ من المعروف أن الأساطير اليونائية كانت حاقلة بيتصوير العالم الديني لدى اليوئان ٠‏ وكانت لغة 
هذه الأساطير في الغالب هي لغة الشعر على نحو ما نبد ذلك في الثيوجينا [أناب الآلهة] 
لدى هزيود وهوميروس . 
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يخلاف ذلك أن نطرح القضية من حيث العلاقة بين هذه الأتواع من الكلام 
والخبرة التي تكمن وراءها . وذلك من داخل التقليد المسيحي للغرب . 

وفضلاً عن ذلك . فإن هذه القضية تنش بالنسبة لنا ؛ لأننا قد لاقينا لأول 
مرة فى التقليد المسيحى اليهودي ديئاً مؤسساً على كتاب مقدس . أى على 
فععكةا سن نكن ناريا مصداقية شرعية مقدسة . وفي اللغة الإنجليزية ند 
- على سبيل المثال - أن كلمة " كتاب مقدس " :مم5 ثقهم على الفور 
معنى « الإانجيل » عاطاظ عطغ . 

وفقط في هذا السياق يصبح موضوعنا الأساسي قضية ملحة بإطلاق . 
ولسوق يكون أمرأ خلوا من المعنى أن نسأل إذا ما كان ينيغي من حيث المبدأ 
اعتبار للآو-تسيءع1:20-12 شاعرا أم معلماً دينياً أم فيلسوفاً . 

وهكذا . فإن موضوعنا الأساسي يتعلق بقضية ليست واضحة بذاتها على 
الاطلاق . قهى بالأحرى تتضمن فهمأً مسبقاً محددأ يراد توضيحه . وطالما 
أنها قضية تتعلق بالكلام واللغة المكتوبة ؛ فإنها تعد موضوعاً هرمتوطيقيا . 
و" الهرمنوطيقا " كلمة قد أصيحت شائعة تماما في القرن الثامن عشر ٠‏ وإن 
اختفت بعد ذلك من مجال الواقع الفعلي لمدة مائة عام . وهي في الأصل كانت 
في الغالب كلمة تنتمي إلى لغة الحياة اليومية . حتى إنها كانت من الممكن 
أن تنطبق على الشخص الذي نريد أن نصفه ياعتباره شخصاً يتميز بالفهم , 
شخص يعرف كيف يتصل بوجود بشري آخر . ويدرك ما يكون فحسب ضمنياً 
وغير معبر عنه بوضوح من جانب الآخر . وحتى شليرماخر - المؤسس الشهير 
للهرمنوطيقا العامة كان يذهب إلى القول مراراً وتكراراً بأن فن الهرمنوطيقا 
يكون لازما أيضا في حياتنا الاجتماعية . فعلى حد قوله : " من ذا الذي 
يستطيع أن يشارك بصورة قعالة صحبة من ا موهويين على نحو فائق . دون أن 
يسعى للانصات لكلماتهم . كما لو كان موقفه بذلك يشبه اما موقفنا حينما 
نقرأ بين سطور كتب مكتوية على نحو أصيل ومحكم ؟ ومن ذا الذي لا يحاول 
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في محادثة ممتلثة بالمعنى ‏ قد تكون في جوانب عديدة منها يمثابة حدث هام 
يستحق بالمثل تفحصا عن قرب - من ذا الذي لا يحاول أن يلتقط من هذه 
المحادثة نقاطها الأساسية ... ؟ » 0 , 

وهكذا فإن الفن الهرمنوطيقي هو قي الحقيقة فن فهم شيء ما يبدو غريباً 
وغير مفهوم بالنسبة لنا. 

ونحن في خبرتنا بالحياة عموماً تواجه هذه المهمة في صورتها الأكثر تطرفاً 
وقعما نعيح لشيء ما أن يُقال لنا . وربما يحق لنا القول أن تعلم كيفية فعل 
هذا الأمر على النحو الصحيح هو مهمة لا تنتهى أبداً . ملقاة على عاتق كل 
منا في الحياة التى يحياها كل منا . ولكتنا حتى إذا صرفنا التظر عن هذا 
الكيح الأخلاقي الذي يسيبه احترامتا لذواتنا ٠‏ فإننا بالتأكيد يحق لنا أن نزعم 
أننا نواجه مستويات مختلفة من الصعوبة في مهمة الفهم . وأن هذه المهمة 
تكون صعية بصورة خاصة حينما يكون مفروضا علينا أن نعيد إيقاظ لغة 
الكتابة المتحجرة كيما تتحدث من جديد . وبهذا الاعتيار 2 فإنه يكون من 
الواضح أن الفهم يمثل مهمة خاصة وقتما نكون مواجهين بالنصوص أو بأي 
شيء قد تم تدوينه - فالمهمة هنا هى أن نتيح للتص أن يتحدث إلينا من 
جديد . 

وبالطيع . فإن مجرد كون شيء ما مدونأ ليس هو الأمر الحاسم هنا . ومن 
الصادق يقينا أن كل صور الكتابة ينبقي أن تُستتطق . إلا أن الوظيفة 
المععادة للكتابة تكمن في أنها تحيلنا إلى فعل أصلي ما من أفعال القول . 
حتى إن النص بهذا المعنى لا يدعي أنه يتحدث بفضل قدرته الخاصة . فعندما 
أقرأ الملاحظات التي.دونها شخص ما . فإن المتحدث لا النص هو الذي ينبضي 
أن ييدو كما لو كان يستنطق من جديد . ومع ذلك ١‏ فإنه قي حالة النتصوص 
* الأدبية " ( بالمعنى الأكثر اتساعاً ) يكون من الواضح أن ما يتحدث من 
جديد ليس هو المتحدث ؛ وإثما هو على وجه التحديد النص ا2اء) ع8) ٠.‏ 
الرسالة ععددوعم عط ٠‏ الكلام المنقول ذاته همنغهءأمسصسصم عق . أما 
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كيفية حدوث هذا الأمر . فهو يعد مشكلة قائمة بذاتها . والواقع أننا نسمي 
الكتابة فذاً حينسا ينجح الشعر أو الأدب في " أن يتحدث " إلينا . وربما 
نتساء ل كيف يتسنى لفنان الكلمة المكتوية أن يوجدها بحيث يتحدث النص 
بذاته . ولدرجة أننا لا نشعر بحاجة إلى الإحالة إلى فعل أصلي من الحديث . 
إلى الكلمة المعاشة . وبالطبع فإن الموقف يكرن مختلفا بصورة جوهرية طالما 
كانت نصوص التراث المسيحي اليهودي هي موضع اهتمامنا . فمن المؤكد أن 
ما يتحدث إليتا في الكتاب المقدس لا يعتمد في المقام الأول على فن الكتابة , 
وإئما على سلطة الشخص الذي يتحدث إلينا في الكنيسة . 

وإذا أردنا أن نحلل مشكلة " الكلام الشعري والديني " ٠‏ فإننا نجد أنفسنا 
في مواجهة نوعين من التصوص الخناصة . ونحن يجب أن نعي بوضوح 
التضمتات الخاصة فيما يمثله هذان التوعان المختلفان من النصوص . قفهناك 
في المقام الأول النص الذي نسميه « أدبا » بالمعنى الضيق لهذه الكلمة . وهو 
ما أسميه التص " المحايث " الاء؛ " غهعصزممة" ؛ لأنه لا يماثل الملاحظات 
المكتوبة التي ندونها حينما نود أن نحثفظ بعسجيل مكتوب للمحاضرة - على 
سبيل المثال - أو نكتب خطابا بدلاً من رسالة شفوية . ففي كل هذه الحالات 
تحيلنا الصيغة المكتوبة إلى الكلام الأصلي باعتبارها رسالة تذكرنا يفكرنا 
الخاص . وفي مقابل ذلك ؛ فإن النص المحايث هو نص نقصده يوصفه نصا , 
حتى إننا نشير إليه باعتباره شيئاً ما "يبقى مكتوباً " صعغم. ولصونةو ©) . 

وبالطبع فإننا ينيغي أن تسلم بأن الاستخدام اللغوي يسمح لتنا بعطييق 
كلمة " نص " خارج نطاق مثل هذه الحالات المحايثة من قبيل : نص الكتاب 
المقدس أو النص القانوني أو النص " الأدبي " . ولكن هذا يعكس فحسب 
المهمة " الحرفية " للقهم طالما أن عمل المفسر يتعامل مع الموضوع المراد فهمه 
باعتباره نصاً . وهو أمر يمثل فحسب الطرح " الحرفي " للنص أكثر مما يمثل 
استقلالية " الأدب " . وفي مقابل ذلك ؛ فإن النص الأصيل هو بالضبط ما 
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تقوله الكلمة حرقيأ : إنه نسيج محبوك يتجمع معأ . فاللغة ‏ إذا كانت حقأ 
نصا بالمعنى الصحيح - تتجمع معاآ على ذلك النحو بحيث " تبقى مائلة " 
لحسابها الخاص . ولم تعد تحيلنا إلى قول أصلي أكشر شرعية . ولا تشير 
وراء ذتها إلى خبرة بالواقع أكشر شرعية . ومتى يحدث ذلك دون سند من 
الممارسات القائوتية أو الكشية :فاته يكوق للاينا * تحن" مسشقل: . 
لقد اتخذنا نقطة انطلاقنا من الحقيقة القائلة بأنه من المستحيل في التقليد 
اليوناني أن نفصل بوجه خاص بين اللغة الشعرية واللغة الدينية . وبالطبع فقد 
كانت.هناك طقوس تعبدية تصحيها أشكال من التعبير اللغوية الخاصة بها . 
ولكن الشعر كان هو الفن اللغوي الذي انتقل من خلاله التقليد الديني 
الحقيقي لدى اليونان . ونحن تسمي هذا تقليداً أسطوريا ؛ لأنه لا يتطلب أي 
مصداقية أخرى بخلاق كونه يُروى . إن القصص الأصلية تكون مهمته بأقعال 
الآلهة والأبطال . ولكن الشكل الذي تروى فيه هذه القصص بصورة أصلية , 
ويُعاد فيه روايتها . وتّروى للآن من جديد ٠‏ إنما يمثل تفسيراً طازجآً . وهذا 
يشمل حتى نقد الآلهة الذي نجده باستمرار لدى الشعراء العظام الذين تلوا 
عصر التأليف الملحمي - ونحن نتذكر هنا ء على سبيل المثال ؛ نقد سلوك 
الآلهة التي صورها هوميروس . ووحدة الكلام الديني والشعري التي لا تقبل 
الانفصال . إنما تشاهد أيضاً في أنه حتى النقد الفلسفي للتقليد الديني يبقى 
في النهاية شكلاً من أشكال الثيولوجيا أيضا . وإذا كان أفلاطون بمقدوره أن 
يسبك أساطيره بحرفية فريدة من مزيج متقن من الموضوعات الدينية التقليدية 
والتصورات الفلسفية . فإنه بذلك يحفظ السمة المميزة للتقليد اليوتاني 
ككل : وهي قدرته على الجمع بين الحقيقي والمزيف . قدرته على إعلان أشياء 
أكثر سمو أثناء الاستمتاع يحرية اللعب . 

إن الفهم الذاتي للشعر اليوتاني يبدأ بقصيدة هزيود التي تظهر قيها ربات 
الشعر أمام الشاعر ليقطعن على أنقسهن عهودا له : فهن قادرات على أن ينبئته 
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في وقت واحد بالكثير من الحقيقة والكثير من الكذب (©) . وهذه الأبيات 
غامضة على نحو خاص ٠‏ حتى إن أي امريء يكون حساساً للشعر لا يمكن أن 
يخفق في إدراك ما يعنيه هذا : فريات الشعر ينبئن دائما بالحقيقة والكذب 
معأ . حتى إذا كان الشاعر يستدعيهن ليشهدن على صدق ثيوجينياه 
[روايته لأنساب الآلهة] . إن المشكلة تتكشف فعلاً بوضوح هنا . قما نوع 
إدعاء الحقيقة الذي يكون مقترناً بحرية الابتكار لدى الشاعر ؟ إن هذا سؤال 
نحن على ألفة به اما . ويجب ألا تسمح لأنفسنا بأن تُضلّل من خلال مفاهيم 
مفرطة في حداثيتهما عن الاستطيقي أو الشعري الخالص . كما لو كان 
الموقف قيه أي اختلاف في يوم ما عما هو عليه الآن . وكما لو كان الشعر في 
يوم ما قد قام على تقديم شيء ما حقيقي من خلال البراعة الشكلية للغة . 
وهذا هو ما اسميه بطريقة قظة في بحوثي السابقة بمبدأ " اللا تمايز الجمالي " 
أغمع 115ل صسمم عاغأعطؤوعع : فإته ما ينتمي إلى ماهية الفهم 
الشعري أن لا نتكب على عملية التأليف في ذاتها . على عملية التنفين 
#ذكهدع6 © ( إذا استخدمنا مصطلحاً من فن التصوير اليوناني ) . فعلى 
العكس من ذلك . تد أن النطق اللغوي الذي لابد منه يفصح عن مضمون . 
ويسمو بهذا المضمون إلى حالة حضور مفعم بالحياة وملسوس ٠.‏ لدرجة أنه 
يجعلنا ممتلئين قاماً * . 
وبجب أن نتساء ل من جديد عن كيفية اتصال هذا بيدايات الفكر اليونانى. 
أين موضع صلة الأسطورة بالشعر والحقيقة ؟ وأود القول بأن الشيء الأولي 
* يؤكد هنا جادامر من جديد على أن مفهوم الإستطيقي أو الجميل في الفن [وخاصة في الشعر] 
يمعتاه التجريدي في الموقف الحداثي ‏ هو مفهوم دخيل على الشعر ( مثلما هر دخيل على الفن 
عموما ) ؛ فماهية الشعر - كاتت وستظل ‏ تكمن في قول شيء ما أو حقيقة ما من خلال 
الصررة اللغوية الشعرية . ومعتى هذا أن جادامر لا يريد أن يسقط من حسابه أهمية الصورة 
اللغوية الشعرية ٠‏ بل يريد التأكيد على أننا لا ينبقي أن ينصرف اهتمامنا إليها ياسم الحداثة , 
وياسم تجريد القن وتنزيهه عن الحقيقة ديتية كانت أم اجتماعية .. إلخ . وهذا العنزيه أو 
التمييز للإستطيقي هر ما يتخد جادامر ضده ما أسماه بيدا اللا تمايز الجمالي . 
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فيما يتعلق بالأسطورة إنما هو فعل الروي ذاته . وهذا زعم جريء بالنسبة 
لامريء كان في مارمبورج في العشرينيات - وبالتالي أدرك صحية رودولف 
بولتمان مصصقطغاس8 0014س8 ) * ؛ ولكني 5100 أفصح عن رأبي على 
هذا النحو . ونحن يجب أن نكون واضحين فيما يتعلق بما يكون متضمناً في 
فعل الروي هذا : فهو من حيث طبيعته الباطنية يكون بمثابة عملية لا تنضب 
بحيث يمكن أن تستمر يلا حدود . فراوي القصة الذي لا يخطط لكي يعطي 
الانطباع بأنه يمكن من حيث المبدأ أن يواصل قصته - ليس قاصاً حقيقياً على 
الإطلاق . وهذا يعنى أنه عتدما تروى القصص عن الآلهة. فإن شكل 
التوصيل ذاته يتضمن لحظة التتايع - وما إلى ذلك - التي تجاوز ما قد قيل 
إلى شيء ما لا زال يكمن وراءه . فالبعد المقدس الذي يسرد في القصص - 
من قبيل سلوك الآلهة وتعاملاتهم مع الناس والأبطال - ينتج مجالا لا نهائياآً 
من الإمكانيات بالنسبة للقص ؛ والشكل الملحمي للأدب إفا هو تعبير عن 
هذا المجال . 

وهناك استخدام آخر للكلام يعد مرتيطاً ارتباطاً وثيقاً يهذا . وهو قيما 
يبدو الابتهال 10708608 ؛ أو ريما أمكن أن تقول ببساطة أنه قعل الذكر 
ذاته . ومن الواضح أن قعل الذكر - بالض الى اسجخداية 
الكلمة هنا من حيث ارتباطها بفعل الابعهال - لا ينبغى أن يختلط بتلك 
العملية في تسمية الأشياء كلها . والتي من خلالها استحوذ آدم على العالم 
المخلوق . فالخبرة العي تعنينا هنا هي خبرة الابتهال . وهوميروس يروي لنا 
باستمرار كيف أن البشر يدعون الآلهة بالاسم . رغم أنهم يعون اما أنهم لا 
يعرقون إذا ما كانوا'يدعوتهم حقا بالاسم الصحيح . فعبارة " أي زيوس ٠‏ أو 
بأي اسم شئت أن تُسمى " - هى جملة غنائية مألوفة في الابتهال الملحمي . 


* كان رودولف بولتمان أحد الين تتلمذ على يديهم جادامر . وكانت له معرفة وأسعة وعميقة 
بالتراث اليوناني ٠‏ ومن الواضح أن جادامر يختلق معه قي هذه النقطة . 
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ومن الواضح أن هذا الابتهال يعجه إلى ما هو أبعد ثما نعرفه . ويكشف عن 
شىء ما يبقى مختفياً عن إدراكنا ٠‏ شيء ما يتجاوز على الأقل ما نعرفه 
عنه . إن متعة الشاعر التي يستشعرها في فعل الذكر - في سرد الأسماء في 
ذاتها على نحو صريح - هي لحظة جوهرية في الاتجاه الملحمي لدى الرواي . 
كما برهن على ذلك بوضوح كل من هوميروس وهزيود . 

وإذن فالتقلة من هذا النوع من التراث الأسطوري والشعري إلى " الأدب " 
هى - إن جاز لي أن أكثفها في صيغة ما - نقلة من السرد القصصي إلى 
مفهوم العمل : وبالطبع فإن مفهوم العمل والعمل الفني ليس بالمفهوم الذي 
يحلو من المشكلات . وكما هو معروت ؛ ققد كان هناك سعي قي علم الجمال 
المتنامي المعاصر لاستيعاد مفهوم العمل كليةٌ . فلقد زعم أن الشيء الجوهري 
ليس هو العمل الذي يتيح " للمستهلك " مسافة معينة يتأمل منها الفن 
ويستمتع به . وإتما فعل الصدمة ذاتها . وعلى الرغم من ذلك ؛ قإنني اعتقد 
أن هناك أسباياً هرمنوطيقية وجيهة للقول يأن العمل لازال يبقى هو العمل . 
إن أي تشكيل قابل للتعريف ما يمكن أن نطيق عليه تعبيرات من قبيل : 
" جميل " و" مصنوع بشكل جيد " و" بليغ " وما إلى ذلك - يكون يالفعل 
شيئاً قد تم تعريفه وفقاً لحسابه الخاص بمجرد أن نصفه على هذا النحو . وأتا 
لا أزعم أن هذا الانعقال إلى [مفهوم] العمل ينتمتي إلى العبادة الدينية : 
فالطقس الديني والاحتفال وكل أشكال ومظاهر الشعيرة الدينية التي تأسست 
من قبل - يمكن إعادتها مراراً وتكرارا وققاً للعرف المقدس . دون أن يشعر أي 
فرد بأنه من الضروري أن يصدر حكماً عليها . ومن تاحية أخرى . فإنه من 
الصواب القول بأنه حتى الكيان المتحرك يتمتع بهوية خاصة به . تماماً مثلما 
يكون الحال بالنسبة لفعل رقص فريد . أو أداء متقن يبراعة . أو ارتجال على 
الأرغن . ومن الممكن اما أن نصف شيئاً كهذا باعتياره «جميلاً » أو 
« أجوف » . تبعاًلما يكون علي هالحال. قهناك شىء ما يقدم نفسه هتنا 
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باعتباره شيئاً ما نصدر عليه حكماً . فحتى إذا كان هذا الشيء قد شوهد أو 
سمع فقط لمرة واحدة ؛ فإنه لا زال يمثل شيئاً ما قد اتخذ شكلا باعتباره عملاً. 
وأود القول بأننا يمكن أن نلاحظ هذا الانتقال التدريجي من الطقس إلى 
" العمل " في تطور الأدب اليوناني , وهو انتقال يبلغ ذروته قي النهاية في 
عمل يُكتب ليقرأ . ونحن يمكن أن نتتيع العملية التي تبدأ فيها كل أشكال 
الكلام الشعري والديني - المرتبطة بيعضها ارتباطاً وثتيقاً ‏ في التشكل 
كأعمال . على نحو ما يبدو ذلك : في تطور الإلقاء الملحمي الحساسي الذي 
تجاوز الطقس الديني . وفي العرض المسرحي ذي الألحان الراقصة للغناء 
الكورالي . والذي انيثق بالتأكيد من الحفاظ على ممارسة الشعائر الدينية 
اليومية ؛ وفي العرض المسرحي التراجيدي الذي كان يعد مناسبة قائمة بذاتها 
تمنح لها الجوائز . رغم أنه كان منقمسا في سياق الحياة الدينية . وقصارى 
القول أنه بمقدورتا أن ننظر إلى هذه الأشياء باعتيارها أشياء تجد نفسها 
بالفعل كتقاط مرحلية على الطريق نحو استقلالية النص . حتى إن تحولها إلى 
أعمال مكتوية وإلى أعمال مقصودة أساساً لأجل القراءة - يصيح حينئذ أمرأ 
لا يدعو للدهشة ولا يصعب إدراكه . 

فما هو ذلك الذي يكون متضمناً ‏ مع ذلك - في أن شيئا ما قد أصيح في 
النهاية " أدبا" ذلك الذي تشكل كنص أو كعمل على ذلك النحو الذي 
يستطيع معه أن يتحدث بوصفه " أديا " ؟ وكون أننا نتعامل حقاً مع عمل قد 
أصبح مستقلاً - وليس مع كلمات أديب معين - عندما نتيح لهذا العمل أن 
يتحدث إلينا ٠‏ لهو أمر يظهر لنا في ان إعادة إنتاج العمل - حتى من جانب 
الأديب أو القاريء ‏ تنطوي على لحمظة عارضة وغير لائقة . والتص الأصيل 
بهذا المعنى المميز لا يقاس أبدا تيعا للنحو الأصلي الذي قيل يه في الأصل . 
فهناك دائماً شيء ما مزعج فيما يتعلق بسماع شاعر ما يقرأ أعماله الخاصة : 
فنحن عندئذ نتساءل لماذا ينطق الشاعر على مثل هذا النحو . ولماذا يكون 
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أداؤه على مثل هذه الكيفية . وكل قائل " لنص ما " يعرف أنه ليست هناك 
إمكانية لوجود تحقق صوتي - ولا حتى صوته الخاص - يمكن أن يرضى تّاماً 
آذانتا الباطتية . فالنص قد اكتسب حالة مثالية لا يمكن منع وجودها يواسطة 
أى تحقق ممكن * . 
ومشكلة «إعادة الانتاج » المسرحي بمعنى التحقق التمثيلى المسرحي ٠‏ هى 
شىء ما آخر يؤيد بالمثل مسألة مثالية « الأدب » . حقاً إن هناك مستوى 
ولكن حتى التص الدرامي يظن انسااب سي عات صورنه الأدبية حافعيازا 
لتلك الإبداعات « الثانوية » وريما يجول يخاطرنا هنا تصور دور ومقدار 
الانحراق عن المسار الأصلي الذي يسمح لنا به النص الشعري نفسه . ولكن 
توجد هنا مشكلة معقدة من الغشاوة بين حالة مثالية وأخرى . وليس في 
وسعي أن أتتبعها الآن 8 إلا تفن أود أن استخلص نتيجة عامة واحدة من 
حالة المثالية المتضمنة في « خاصية التحدث » التى تتميز بها النتصوص » 
والتى لا يمكن أيدا لأي معحدث أن يناظرها . وهى أن النموذج المشالي 
للتصوص التى تتحدث بوصفها نصوصا . هو نموذج يعني في النهاية عدم 
قابلية هذه التصوص للترجمة . 
ومن الواضح أن " الأدب " يتميز - بالمقارنة بأي شيء آخر يعم تداوله في 
صورة مكتوية - بأن تجليه اللغوي الفعلي وليس ” معناه " فحسب . هو ما 
يمثل جوهر المسألة هنا . وهذا هو السيب في أن ترجمة النصوص الأدبية تمثل 
في حد ذاتها مهمة شعرية - أدبية لا يمكنها أبدأً سوى أن تحقق صورة تقريبية 
* يذكرنا رأى جادامر هنا يما قاله في مقال سايق من أن مغتى الأوبرا والممثل ‏ مهما كان أداء 
كل منهما عظيماً - يمكن أن يكون أدازهما دخيلاً على العمل نفسه . طالما كانا يستعرضان 
قدراتهما الفائقة في الأداء . فالممثل العظيم ‏ بعبارة أخرى . هو الذى يختفي رراء الدور الذي 
يؤديه . وكل هذا يؤكد من جديد على أولية وصدارة العمل أو النص الأدبي على مبدعه . انظر 
ص . 133 , 145 . من هذا الكتاب . 
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من الأصل . ومن الواضح أننا تلاقى الحالة المتطرفة من " الأدب " التي غاليا 
ما تستعصي تماماً على الترجمة ‏ في " الشعر الخالص " الذي هو عين 
التموذج المشالي للشعر الغتائي الرمزي . فالشعر من هذا النوع هو نعاج 
متطرف لصورة من اللغة تنبذ العنصر اليلاغي جنياً إلى جنب مع الوسائط 
اللغوية المعتادة التي يتم بواسطتها توصيل المضمون . قعندما يكون الصوت 
والمعنى في حالة تعادل تام بوصفهما مركزين للجاذبية . حتى إن وحدة الكلام 
يتم تحققها دون أي وسائط ينائية منطقية أخرى أياً كانت - وذاك هو النموذج 
المثالي للشعر لدى ملارميه ‏ فإن ذلك لا يعني أن المعنى الموحد قد تعرض 
للخطر أو استبعد . فإن هذا يبدو لي نوعاً من سوء الفهم . فالحقيقة أن هذا 
النموذج المثالي ينيذ بالفعل أي نوع من الكلام لا تتحدث قيه اللغة إلينا من 
خلال مثاليتها المحسوسة غير المنقوصة . ومن خلال مثاليتها التي لا يمكن 
بلوغها - كما رأينا - عن طريق أي تحقق كان . وها هنا يبدو أن العمل قد 
تولد من الأشكال السابقة على الأدب 5م نزطقىفة] ذاعم العتى وصلت 
فيها ذات يوم الأسطورة والحكايات المروية عن القدماء إلى الحد الذى يكون 
عنده " كل شيء ل" 

وإنني أود من خلال خطوة انعقالية تالية أن أقارب بين التص المكترب 
والكتاب المقدس . وذلك على أساس من الصيغة العالية : إن القصة 
التاريخية تصيح يثاية الإعلان الأصلي . وكلمة الإعلان «منله:«رماءعممم هنا 
تكون مقصودة لتحمل معناها الكامل الدال على " الوثيقة الرابطة " . ومن 
الواضح أن هذا يمثل شيئاً ما جديداً تماماً . فلماذا يكون هذ العهد في صيغة 
الوثيقة الرابطة أمراً ضروريا ؟ إننا في تراثنا الغربي الخاص لا تعرف ديناً 
قدياً قد أدرك فكرة الآلهة المزيقة . لقد مثلت الآلهة في هذ الديانات مملكة من 
الوجود « وراء » الحياة اليومية . مممال المقدس الذي أمكن بلوغه من خلال 
تفسيرات وإيضاحات متجددة دوماً ذات طبيعة شعرية وفلسفية . وواقع 
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الخبرة الديتية الذي لا جدال فيه كان بمثابة الافتراض المسبق لكل هذا . وهو : 
أن الشعوب الأخرى ليس بمقدورها سوى أن تؤمن يهذا الواقع الطاغ للمقدس . 
وبالتالي فلم تكن هناك أية غرابة في ذلك التسليم المعروف بالآلهة من جانب 
الشعوب المقهورة أو المدن المهزومة داخل معيد آلهة الرومان . ولم يكن هذا 
الأمر مجرد إظهار لفطنة سياسية . وإنما كان تعبيراً عن اتجاه عام قامأ إزاء 
الحضور الشامل للمقدس . والأمر يبدو مختلفا امآ عندما يكون موضع 
اهتمامنا هو الديانات الموحى بها . وإن جاز لي أن أغض الطرف عن الإسلام - 
الذي يمثل إعلانه الديتي مشكلة خاصة لا أستطيع أن أخوض فيها الآن ؛ 
لأنني ليست لي أية معرفة باللغة العربية على الإطلاق - فإن مصطلح " الدين 
الموحى به " يمكن تطبيقه بالفعل على الديانتين اليهودية والمسيحية فقط *. 
فكلتا الديانتين قتلكان وثيقة شرعية أصلية لا تخيرنا فحسب بتاريخ . وإنما 
بالأحرى تشهد عليه . فالتاريخ الأصلي للشعب المختار ليس قصة عن عالم 
مقدس متعال من قبيل تلك القصص التي نجدها في التراث الصوفي للديانات 
الأخرى . قالعهد القديم يدعي أنه كلمة الله . أي إلزام ٠‏ قانون . عهد مبني 
على مراعاة القانون : فعقاب الله والإخلاص الذي يقوي الوعد هما أمران 
معلازمان معآة . والأسفار المنزلة تشهد على إخلاص الميثاق فيما يتصل 
بالقانون وطاعة القأنون . ولقد كانت هذه الكتابات على وجه التحديد هى 
التي ربطت الجماعة الدينية لليهود في القرن الثاني باعتبارها وثيقتهم 
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التاسيسية . 


* تصريح جادامر بعدم معرفته باللقة العريية لا يبرر إصدار حكم خطير مثل هذا الذي يجعل 
مصطاح " الدين المرحي به " ينطبق فحسب على الديانعين اليهودية والمسيحية ؛ ليس فحسب 
لأن الكثير من حقائق الدين الإسلامي معلومة لدى كثير من المستشرقين الذين تتاولوا هذه 
الحقائق بلقات أجنيية"عديدة . وإنما أيضا لأن إصدار مثل هذه الأحكام يخالف طبيعة رؤيته 
الهرمنرطيقية . وعلى الرغم من, أتنا نسلم بأن هناك اختلاقات تفصيلية بين الإسلام والمسيحية 
واليهودية . إلا أن جوهر كشير من القضايا العامة التي يطرحها جادامر عن " الرحى " 
و" العهد " و" الميثاق " وغبرها . نجدها ماثلة في الإسلام صراحة لا ضمناأ . وقثل ركنا أساسيا 
من روح العقيدة الإسلاصية . 
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ولنقارن الآن القصة المسيحية الأصلية بالتاريخ الأصلي للشعب اليهودي . 

إن " الميثاق الجديد " غضصقدء؟امء برعم عط لم يعد مثل القديم ّ فبدلاً من 
أن نتتحدث عن " الطاعة " و " القاتون " ٠‏ فإننا يجب أن نتحدث الآن عن 
إعلان البشارة هدمعنلمء! ‏ عن الرسالة ‏ و" الإيمان " . وإذا أردنا أن تقدم 
إيضاحاً علمانياً للعلاقة البنائية بين الرسالة والإيمان كي فيزها عن العلاقة بين 
القانون والطاعة الموجودة في العهد القديم . فأنتي سوق ألفت الانتياه إلى 
طبيعة الوعد . إن الوعد بطبيعة الحال يعد شيئاً ما ملزماً . ولكته ليس مثل 
القانون الذي يكون ملزماً يمعنى أن كل فرد ينبغي أن يطيعه . والميشاق الجديد 
لا يعني أيضا مجرد الوفاء التعاقدي بين طرفين . فهو لا يعنى فحسب أن 
الشخص الذي يعد يكون حرا في ارتباطه بعلاقة ما . فليس الشخص الذي 
يُعد هو فحسب ما يكون حرأ يهذا المعنى ؛ لأن كل وعد يكون موجهاً من حيث 
ماهيته نحو الحرية . فليس من المستحيل فحسب أن تجعل وفاءه ملزماً بواسطة 
وسائل قاتونية - على نحو ما نستطيع فعل ذلك في حالة العقد ‏ بل إن وفاءه 
لا يصبح بالفعل وعدأ على الإطلاق إلا عندما يصبح مقبولاً . ومن هنا فإتتا 
جميعاً نكون على ألقة بالموقف الذي نجد فيه شخصا ما يكثر من وعده 
بصورة مبالغ فيها . فنسدي إليه النصح عن طيب خاطر يألا يعد بشيء على 
الإطلاق . فقالقبول وحده هو ما يعطي شرعية ملزمة للوعد ٠‏ وليس أي شيء 
آخر مما يمكن أن نفعله بالإضافة لهذا القيول. وهذا فيما يبدو لي يقدم لتا 
مماثئلة بنائية علمانية جيدة لمفهوم الإيمان . فرسالة البشارة تكون مطروحة 
بحرية . وتصيح فقط بمثابة اليشارة بالنسبة للشخص الذي يقبلها . 

وإذا كان لي أن:أصف الأمر على هذا النحو ‏ دون تفقه في أمور 
اللاهورت ‏ فإنه من الممكن الآن أن استخلص نعيجة هرمنوطيقية . قإذا كانت 
الرسالة المسيحية تمثل بالفعل هذا العرض المطروح بحرية ٠‏ أي تمثل وعدأ حرأ 
يكون موجها نحو كل منا ٠‏ رغم أننا لا يكون لنا حق عليه ؛ فإن مهمة إعلان 
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الرسالة إذن تكون متضمنة من خلال قبولنا لها . وإعلان الرسالة لا يعني 
مجرد ترديدها . فإن أي شخص يعلن الرسالة بطريقة غير مفهومة. أي 
بطريقة حٌرفية غير مرتبطة يسياق عيائي ؛ حتى إنها تكتسب تفسيراً خاطئا 
قي موقف معين ‏ هو شخص لا يقوم بإعلان الرسالة على الإطلاق . فإعلان 
الرسالة يقتضى أن نفهم ما الذي تعنيه ومن الذي تخاطيه . وهذا هو السيب 
في أنها يجب أن تُعلن على ذلك النحو الذي يجعلها تصل بالفعل إلى 
الشخص الذي تكون موجهة إليه . وبذلك فإن الفهم ينتمي من حيث ماهيته 
إلى تيليغ الرسالة . ويُحدث إرسالاً واعياً . وهذا يعنى فى النهاية أن الرسالة 
تتطلب ترجمة . وهكذا فإن إمكانية الترجمة الشاملة هي خاصية تنتمي إلى 
ماهية الرسالة المسيحية . فالمهمة التيشيرية للكنيسة المسيحية تنتج بالضرورة 
' عن طبيعة رسالة البشارة ذاتها . وإذا كان اتباع الرسالة يعني نقلها إلى 
شخص آخر على ذلك التحو الذي تكون فيه مفهومة ؛ فإنه يكون إذن من 
الحاجات الضرورية الأسناسية والمعقولة ترجمة الإنجيل إلى لغة الموطن 
السائدة . وإعلان رسالة اليشارة !عموه©0 ع0 في كل لقه. وهكذا يكون 
لدينا النسخة اليونانية الأصلية لقصة رسالة اليشارة ؛ ومقدمة الترجمة 
اللاتينية . والترجمة القوطية . إلخ . وأخيرآ أخذت حركة الإصلاح الديني 
هذه المهمة على عاتقها إلى منتهاها ‏ 

وإعلان رسالة البشارة يمثل - فيما يبدو لي - الأساس الذي بناء عليه يتم 
تعريف الأشكال المختلفة من الكلام والتعامل الديني في التراث المسيحي . 
فكل أشكال الكلام التعبدي في نظام الصلاة المسيحي - الكاثوليكي أو 
البروتستاني على وجه التحديد - تخدم مهمة إعلان رسالة الإيمان المنطوية على 
مفارقة . فنحن هنا نلاقي الصعوبة التي أشرنا إليها فيما سبق وإن كانت في 
أكثر صورها حدة . وهي صعوية السماح لشيء ما يأن يقال لنا . لأن الرسالة 
التي نسمعها هي رسالة غير معقولة من حيث إنها رسالة ليست مبنية على 
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فهمنا الطبيعي للموت والخلود . ولا على الخلاص والفداء مثلما هو الحال في 
صور العزاء الدينية المألرفة . قالرسالة المسيحية ‏ على العكس من ذلك - 
تمثئل تحدياً يحطم كل توقعاتنا الطبيعية ؛ لأنها لا تناظر أقكارتا التوجيهية 
عن الثواب والعقاب . الاستحسان والاستهجان . ويبدو لي أن قلائيوس 
135 - مؤسس الهرمنوطيقا البروتستانتية في كيتنبرج 17/146858 
قد أظهر لنا بحق أن المهمة الأصيلة للهرمنوطيقا تنشأ من الطبيعة الخاصة 
للإعلان المسيحي . فكل السمات الغربية التي نلقاها في الإنجيل . وانعزالية 
اللغة والنحو والتقاليد وما إلى ذلك . هى أمور تتطلب بالتأكيد معرقة 
معخصصة لكي تعيننا على فهم أفضل للنص الغريب . ولكن المهمة الحقيقية 
للهرمنوطيقا هنا هى تجاوز الغرابة الأساسية والخاصية الغريبة التي تكمن في 
الرسالة المسيحية . وتبلغ ذروتها قي الفكرة القائلة بأنه حتى الإيمان يكون 
برمته هبة من اللطف الإلهي ؛ لدرجة أن معيارنا للاستحسان والقيمة يفقد 
دلالته . وهذا الأمر يعتبر موجها ضد أى قهم طبيعي للطبيعة البشرية . ولهذا 
السيب . لأننا هنا نكون مهتمين فقط بهذا التحدي للإيمان ؛ فإنه يبدو لي أن 
كل أشكال الكلام الديني التي نلقاها قي المسيحية تمثل أدوات مُعينة على 
هذا الإيمان . 

وهذا الأمر يظهر فى نظام الصلاة العامة البروتستانتي من خلال الدور 
الأساسي الذي تقوم به العظة . ومع ذلك . فإن كل الأشكال الأخرى للعبادة 
المسيحية . مجمل حياة الكتيسة , قثل في التهاية أدوات معينة على الإيمان : 
كالتراتيل 0 والصلاوات 0 والتيركات 3 والقرابين 1 وكل مظاهر الطقوس 
الدينية الأخرى . فحياة الجماعة تعني التضامن في الإيمان . ولقد تمثل هذا في 
صور عقائدية من خلال عقيدة الروح القدس . ومع ذلك ٠‏ فإن العظة من بين 
كل هذه الأشكال من الحياة الدينية تعد فريدة من حيث كونها كلمة شخص ما 
يرتضي يقيئاً عقيدة الكنيسة ٠‏ وإن كان هو الشخص الذي يودي الشهادة 
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كفرد ويتحدث علانية باعتباره خادما للكلمة . وهذا هو السبب في أن العظة 
هى ذروة اليلاغة الكنسية التي يتحدث فيها قرد واحد إلى كثرة من الناس . 
ويحاول أن يبلغهم رسالة الخلاص . 
والنتيجة التي أريد أن استخلصها من هذه المقارية هي أنه حتى إذا كان من 
الصحيح القول بأن الكلام الشعري والكلام الديني قد افترقا عن بعضهما في 
التراث المسيحي ليصبحا نوعين مختلفين من الكلام . فإن هذا لا يعني أن 
المضمون الديني لم يعد يعبر عنه من خلال الشعر . ولا يعني إذا عكستا 
الأمر ‏ أن النصوص الدينية لا يكون لها مظهر أدبى شعري يميزها عن 
النصوص الدينية الأخرى . وهذا يفضى بنا إلى مهمتنا الأخيرة . وهى جعل 
التداخل التيادلي لهذين المظهرين متعقلاً . ولهذا الغرض . فإنني أود أن 
أضيف هنا مفهوم الرمزي - الذي لعب من قبل دورا مركزيا في نظرية الفن . 
مثلما لعب في فيتوميتولوجيا الدين - إلى المفهوم المتقابل معه والمخاص 
بالعلامة ه«عذة: . وهو المفهوم الذي اود ان امنحه كرامة جديدة هنا . 
يمكننا أن نعرف الرمز ياعتباره ذلك الذي من خلاله نعرف ونتعرف على 
شخص ما أو شيء ما . وهذا يعكس المعنى الأصلي للكلمة اليونانية ؛ حيث 
لعب الرمز الدور المألوف لتوع من جوز المرور في العالم القديم *. ومن 
الواضح أننا نتتحدث بعنى مماثل عن الرموز الدينية . فجماعة المصلين تفهم 
رموزها . وتجد تأييدآ لذاتها قي هذا التعرف على الرموز . وعتدما منح علم 
الجمال الألماني الكلاسيكي دلالة موسعة على نحو كلي لمفهوم الرمز المستمد 
في الأصل من الأفلاطونية المسيحية ‏ وإن كان قد أصيح فيما بعد مفهومأ 
* كلمة رمز على نحو ما استخدمت في عالم القدماء كانت تعني حرفيآا : علامة الضيافة -وه؛ 
كقاةاذم5هظ 56:2 على نحو ما أظهر لنا جادامر من قيل . فهي العلامة التي يقدمها 
الضيف لمضيفه كي يتعرف عليه ٠‏ وهى بهذا المعنى أشيه يجواز المرور أو بطاقة الهوية ٠‏ وهذا 
أيضا عو المعنى الحرقي لكلمة 665ق©) . (راجع مقال تجلى الجميل : ص . 113 - 114) . 
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شائعاً تماما في المجادلات الدينية الطائقية في القرن السادس عشر - فإته كان 
يعيع بذلك المعنى الأصلي لكلمة " رمرّ " باعتيارها تشير إلى شيء ما يسهل 
عملية التعرف . وقد كان معنى هذا في السياق الكنسي الاتفاق على ينود 
مشتركة من الإيمان . بيتما اليوم يتم تعريف القوة الرمزية للعمل الفني من 
الوجهة المقابلة : فالقوة الرمزية هنا لا تؤدي الوظيفة التمثيلية في الإشارة 
لشيء ما يكون هتاك اتفاق مشترك عليه من قبل ٠‏ وإنما هى توّدي الوظيفة 
التمثيلية على وجه التحديد في إيقاظ وعي مشترك بشيء ما من خلال قوتها 
التعبيرية الخاصة . إن الخبرة التي تستشعر فيها أن ' ذاك هو أنت " يمكن أن 
يمتد مجالها من الكارئة التراجيدية في أشد صورها المروعة كثافة إلى أسمى 
لمسات المعتى . ومن لقائنا " بأوديب ملكا * إلى مواجهة لوحة من لوحات 
موتدريان صدأ هه الولادة في صمت : قفنحن في كل هذه الحالات تصيح 
واعين يشيء ما مشترك . فالتعرف الذي يكفله لنا العسل الفني هو دائما 
توسيع لتلك العملية اللاتهائية قي أن تُشعر أنفسنا بالألفة في العالم الذي هو 
قسمّة إنسانية . 
والموقف يصبح مختلفآ قامآ بالنسبة لإعلان البشارة والوعي اليسوعي . 
فماهو معنى القول يأن " ذاك هو أنت " في سياق تسد المسيح ورسالة 
الفصح ؟ إنه بالتأكيد ليس بمثقابة خطوة تالية في عملية تحقيق الألفة لأتفسنا 
في العالم . حتى وإن كان في خبرتنا العراجيدية بالتطهير من خلال الشفقة 
والخوف . إنه ليس بمثابة الثروة اللانهائية من إمكانيات الحياة التي ثلقاها في 
خيرتنا هذه بأن " ذاك هو أتت " ء وإنًا هو بالأحرى ذلك الضعق المفرط 
للوجود هناك [الوجود الإنساني] 0 ع6 . ولذلك فان ذلك التعبير 
ينيغي أن يتخدّ نيرة مشددة مختلفة تماماً هنا : " فذاك هو أنت  "‏ إتسان 
معرض بلا حيلة للمعاناة والموث . وبالضبط إزاء هذا الكبح للسعادة . تصيح 
رسالة الفصح بشارة ٠.‏ 
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إن البنينة الرمزية لهاتين الخبرتين في التعرف واحدة . إلا أن نوع الألفة 
الذي يقوم عليه فعل التعرف في كل حالة منهما يكون مختلفا اخعلافا 
جذريا . قدعوى الرسالة المسيحية - وهذا هو ما يمنحها طبيعتها الاستثنائية - 
هو أنها وحدها قد تجاوزت بالفعل الموت من خلال إعلان الدور التمثيلي 
للمعاتاة وموت المسيح بوصفه فعلاً فداتيا . وإزاء هذه الدعوى الاستثنائية , 
فإن كل المهابة الجليلة والتجلي الاحتفالي * المتضمتين في إجلال الميت - ذلك 
الإجلال الذي تأصل من خلال الثقافات الدينية القديمة ‏ لهو أمر يبدو أشيه 
بانطلاقة كيرى واحدة بعيدا عن الموت . ونحن نذكر كيف اتخذ توقاليس 
وذلة0 هذه المسألة نقطة انطلاق لرؤيعه القلسفية في « تسابيحه إلى 
الليل » . 

وإنتى اععقد الآن أنه من الصواب أن نحاول إيضاح هذا الالتياس 
والاختلاف المتضمن فى التعرف على أن " ذاك هو أنت " . وذلك من خلال 
مفهوم العلامة «عؤة . وبطبيعة الحال فإنه من الضروري في هذا السياق أن 
نتجرد تماماً من مجمل فن وعلم العلامات الذي نسميه السيمانطيقا «-صقصدعو 
15 والسيميوطيقا وع1)ونتمهءهو . فأنا ا تمحدث هنا عن العلامات بالمعنى 
الديني . وهى ليست مسألة تتعلق بالتقليد الديني الورع في قراء ة الإنجيل , 
حينما ننعم النظر في اللغة الدينية للكتاب المقدس توقعا لتلقي علامة ما . 
بل إن المسألة تيدو لي بخلافت ذلك تحدياً عاماً متضمنأ في قبولتا للرسالة 
المسيحية ٠‏ وهو تحد أقيله كما عير عن ذلك لوثر : بالأصالة عن نفسي © 0:م . 
والمسألة تنطوي هنا على ما هو أكثر من مجرد تجميع رموز مشتركة من قبل . 
وقد يكون هذا حقا إحدى النتائج ؛ وهو بالتأكيد يعد عنصراً في كل عبادة في 
أى دين ؛ ولكن العلامة هي شيء يُوهب فقط لشخص ما يكون على استعداد 
لقبولها بما همى كذلك . 
+ التجلي هنا هو التبدل الذي حدث لهيئة المسيح «دناه:دعكمه:5 وتجليها على الجبل . 

وهر الحدث الذي تحتفل الكنيسة يذكراه في السادس من أغسطس . 
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لقد أخبرني صديق ذات يوم بقصة ليست من ذلك النوع الذي ينطوي على 
إطراء خاص لرجال الكنيسة . ولكنها بالأحرى قيها توع من العراء رغم 
ذلك : في يوم ما كان رجل ذو بساطة وتقوى في مسلكه - وهو مصمم حروف 
طباعية مشهور عالمياً - كان يشارك في صلاة بروتستانتية مع صديق لي . 
وحيئما غادرا الكنيسة قال صديقي له : " ألم يشرثر القس كالأطقال ؟ " فرد 
عليه الآخر مندهشأآ : " قد يكون هذا حقاً , ولكنني لم ألحظه " . ومن الواضح 
أن الرجل قد أنصت حقا للعظة . أي إلى خطبة كانت تحاول الاتصال برسالة 
البشارة . ومن ثم . فإن الرسالة يما هى كذلك هى فحسب ما كان يوجد 
بالنسية له وهذا مثال توضيحي على ما أعنيه بالعلامة . إنها ليست شيئا 
ما كان كل امريء قادراً على رؤيته . ولا هى شيء ما يمكن أن يشير إليه 
المرء ٠‏ ومع ذلك قإنها - إذا ما اتخذت كعلامة ‏ يكون هناك فيها شيء ما 
يقيني على نحو لا جدال فيه . وهناك قول لهيراقليطس يضيء ت ك المسألة 
بوضوح تنام » وهو : « إن إله معبد دلقي لا يكشف ولا يخفي ؛ ولكنه يعطي 
علامة »57 . وما علينا سوى أن نفهم ما الذي يعنيه " إعطاء علامة " هنا . 
إنه لين شيئا ما يحل محل الرؤية ؛ لأن ما يميزه عن كل صور البيان أو عن 
ضدها ‏ وهو الصمت - هو أن ما يتم إظهاره هنا يكون متاحاً فقط بالنسبة 
للشخص الذي يفعش عن نفسه ٠‏ ويرى يالفعل شيئاً ما هناك * . 

ودون استعانة بمقهوم العلامة ؛ فإتنا لا يمكن أن نصف الاختلاق الحقيقي 
بين الكلام الشعري والكلام الديني على نحو ما تشكل خلال مسار التاريخ 
المسيحي . وأفضى إلى امتداد مفهوم الرمز وراء السياق الديني . ومن 


+ يستخدم جادامر هنا مثلما فعل هيدجر من قيل - عبارة هيراقليطس ليبين لنا فعل الإظهار ل" 
من خلال التصريع ٠‏ واما من خلال التلميح على نحو يظهر عبء المهمة الملقاة على الذات في 
فهم النص . ولكن جادامر كسا سترى يحاول مد ثطاق هذا القهم إلى ما هو أبعد من اللغة 
والنص . إلى العمل الفني عموماً . 
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المعروف جيدأ أنه يينما كان يمثل الفغن عند القدماء وسيط بديهي لنقل الحقيقة 
الدينية . فإن التعرف على الفن قد أثار مشكلة خطيرة للغاية في سياق العالم 
المسيحي . فالفتون البصرية والتشكيلية أصيحت ذات طابع إشكالي ؛ يسيب 
الميراث اليهودي الذي أقام داخل تاريخ الكنيسة المسيحية . وفي النهاية 
اتخذت المسبيحية قرارها بالفعل لصالح الصورة المتخيلة ؛ ومن ثم لصالح 
الفنون البصرية والعشكيلية . ولقد تم تبرير هذا القرار على أساس من 
الأولوية الممتوحة للاعلان المكتوب للكلمة ؛ وبذلك أصبحت هناك أولوية 
للمبدأ القاثل بأن الفن يعمل كأداة مُعينة على الإيمان . فالفنون اليصرية قامت 
بوظيفتها " كاتجيل للفقراء ". كنوع من المخطوط المخصص للأميين ‏ 
وبالمثل فإن فن الموسيقى لعب دوراً هاماً في الطقوس المسيحية ‏ ياعتياره 
جزءآ من طقس القداس الكنائسي ذاته . أي باعتياره تعبيراً وتدعيما لصلاة 
الجماعة . سواء في القداس المغنّى وتطوره المتقن على الدوام ٠‏ أو في الشكل 
الأكشر تعييرآ عن الإخلاص الممثل في الغتاء الكورالي لصلاة الجماعة 
البروتستانتية المجهد نوعاً ما . ولكن الشعر والخصاتص الشعرية يمكن أيضآا 
أن نلقاها في سياق الكلام الديني . ومن ثم فإننا نعجب بالطايع الرفيع للشعر 
اليهودي الذي اقترن بصورة قوية وحميمة يلقة التراث الديني . حتى إننا لا 
تشعر بأى تضارب هنا . وفي النهاية ينبغي علينا أيضاً أن نقر بأن الأسلوب 
الخاص الذي به تروى المصادر الأصلية للعهد الجديد قصصها . هو أسلوب 
يقدم لنا مثالا توضيحيا على فن السرد . وريما كان هذا الأسلوب في السرد لا 
يضاهي المستوى الرفيع جدأ للعديد من نصوص العهد القديم : ولكن هتالف 
صفحات في العهد الجديد تتميز يخاصية من السرد المليء بالصنعة المتقنة , 
شأن العديد من العبر في إنجيل مرقص . وبالطبع ٠‏ قإن هذا لا يغير من واقع 
الأمر قي أن هذا السرد - حينما ننظر إليه في سياق الكتاب المقدس - لا يعد 
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حقآ نصآ من الأدب مستقلاً بذاته . فالرسالة العي تُروى هنا يراد لها أن تسمع 
باعتيارها يشارة . ولكن هذا يعني أنها تتحدث إلى باعتيارها علامة أكثر من 
كونها صورة رمزية من التعرف . 

وفي كل الأحوال فإنه سيكون أمرا خلوا من المعنى ماما أن نقيم تعارضا 
بين الفن والدين . أو حتى بين الكلام الشعري والكلام الديني . أو نحاول 
إنكار أي ادعاء للحقيقة فيما يقوله الفن لنا . ففي كل تعبير فني هناك شيء 
ما يتكشف ويعرف ويتعرف عليه . وهناك دائماً خاصية مزعجة تطرأ على 
هذا التعرف . حالة من الذهول تيلغ غالبا حد الرعب - وهى أن مثل هذه 
الأشياء [التي تتكشف في الفن] يمكن أن تصيب الموجودات اليشرية . وأن 
الموجودات البشرية يمكن أن تبلغ مرادها من تلك الأشياء . وفي نفس الوقت 
فإن دعوى الرسالة المسيحية تتجاوز هذا . وتتجه صوب الوجهة المضادة : 
إنها تبين لنا أنتا لا يمكن أن نبلغ مرادنا . وهذا هو ما يُظهر خصوصية دعراها 
ويبرر ثورية رسالتها . لكن إذا كان تفرد رسالة اليشارة يكمن في أنها يجب 
ارتضازها نظير كل رجاء أو أمل ٠‏ فإننا أيضاً يمكن أن نفهم بذلك ثورية 
الئزعة التنويرية التي خرجت من المسيحية . فلأول مرة في تاريخ الإنسانية 
يصرح بأن الدين لا غناء فيه ومتهم علانية باعتباره مسلكاأ خداعا أو خداعا 
للذات . 
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الملحسق 
الحدس والعيانسة 


إن إلقاء نظرة سريعة على تاريخ علم الجمأل هو أمر يعلمنا أن الفن والأدب 
مرتبطان ارتباطا وثيقا بمفهوم الحدس ٠‏ وبالقيمة التصورية للعيانية في حالة 
الأدب على الأقل (1) . ومن الموّكد أن علم الجمال هو واحد من أحدث 
الدراسات الفلسفية عهداً . ومع ذلك فلا يمكن أن يغيب عن نظرنا أن تأسيس 
علم الجمال قد سار يدأ في يد مع عملية رسم حدوده المميزة له عن التصورات 
والمعرفة التصورية - وبجانب هذا تم إخضاع مفهومالحدس لإعادة تقييم 
حاسمة . وحتى صيغة باومجارتن عن المعرفة الحسية -1ئى,عد 7:8810 جوم 
©« التى يز التفكير على نحو حميل 6ممأذومء © تسير في 
نفس الاتجاه ©©. وفضلاً عن ذلك ؛ فإن كتاب كانط فى نقد ملكة الحكم 
لايفهم فحسب المتعة الجمالية باعتبارها " بلا تصور" بالكلية . وإنما أيضآ 
يشدد على مفهمم الخيال في عملية التلاعب بالملكات المعرفية التي 
تؤسس المتعة الجمالية . " والحدس " هنا لا يعني سوى " تمشل للخيال " 

للا ءا فك متها دعوم ممعم 01 

ومن المؤكد أن المقهوم الكانطي للحدس يستمد معناه الاصطلاحي لا قى 
سياق علم الجمال ٠‏ وإفا في قلب كتابه في نقد العقل الخالص +-و:::07 
«وكعهء 8 ععياط ثره . فهو يشكل في هذا الكتاب النظير التقدي المقابل 
لمفهوم " التصور " 4م0026 كمفهوم إصلاحي للميتافيزيقا العقلانية . 
فوف قا لمذهب كانط يمكن لشيء ما أن يكون " معطى " لموجودات يشرية 
متناهية فقط من خلال المكان والزمان , أي من خلال صورتي الحدس ٠‏ وقني 
النهاية . فإن هذا المذهب يضفى شرعية على " الحدس العقلاتي." -عه1اءادا 
صوغ دنه 1وس (الذي جعله خلفاء كانط المثاليون جوهريا للغاية) باعتياره 
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السمةالمميزة " للعقل اللاتهائي ". فالعقل اللامتناهي في نظر كانط 
«ويستيصر فى الوجود» ( اهعد بعد 007 6 غم[ قععع 
الأفكار التى يعصورها . مثلما أن العأمل الترانسندنتالي لدى قخته ‏ فيما 
بعد - قد فهم الحدس باعتياره استيصاراً قعالاً مغصذ عملءءه علولاع32 مد 
( :811512:26©7) . غير أن كل هذا يعد جزءاً من نقد كائط للمعرقة 
الميتافيزيقية . فكتاب نقد العقل الخالص يبرهن على أن التصورات يلا 
خدس تكون فارغة وغير قادرة على إنتاج معرفة *. 
وعلى الرغم من أن تعيين كائط النقدي لحدود الحدس يربط الحدس المتناهي 
بالمعطى المحسوس فى الإدراك ٠‏ قإنه لايتبغي إغفال أن " الخيال " ليس 
محصورأ قي حدود وظيفته داخل المعرفة النظرية . فالخيال هو القدرة العامة 
على تحقيق «حدس (قثل) حتى في حالة حضور الموضوع أمامنا»9) . وهكذا 
فإنه فقط من جهة الخيال يصبح الحدس مشكلة فى مجال الفن وعلم الجمال . 
ومناط الطابع الإشكالي سوف لايصيح هناك محل له منذ اليداية , إذا ما 
انَخذ مفهوم الإدراك الحسي أو حتى مفهوم الحكم الإدراكي كنقطة بداية . 
فحتى في حالة المعرفة النظرية . فإننا لا ينبغي أن نغض النظر عن أن 
* من المعروف أن كائط قدم لنا في نقد العقل الخالص مشروعا لإعادة بناء الميعافيزيقا أو إصلاح 
مسارها . فبين لنا أن المعرفة لا تستقيم دون عتصرين أساسيين لازمين لكل معرفة ممكنة : 
عنصر أر مضمون تجريبي . وهو لا يمكن أن يعطي لنا باعتبارنا موجودات متناهية إلا من خلال 
زمان ما ومكان ما ( ولهذا يمثل الزمان والمكان صورتين حدسيتين لكل موضوع تجريبي 
معطى ) - وعنصر عقلاني يتسثل في التصورات العقلية التي يمكن من خلالها أن تفهم 
الموضوع التجريبي . ولهذا فإن التجرية بدون تصورات تتخبط على غير هدى ؛ لأن التجرية 
وحدها لا تصئع علمآ ؛ وإئما هى تصيع علما حينما تخضع لمبادي- أو تصورات عقلية أولية 
تنظمها وفقا لقانون ما . ولكن إذا كانت التجرية بدون تصورات عمياء . فإن التصورات بدون 
تجربة ( مضمون تحريبي ) تصيح جوقاء . وإذا كان دور الحدس يعد مفهوماً في إطار المضمون 
أو ا موضرع التجريبي ٠‏ فإن دوره يصبح أكثر إشكالاً حيتما نفهسه من جهة الخيال . وهذا ما 
سيرم حه جادامر . 
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" الحدس " بالنسية لكائط يمثل عنصرأ تحليلياً للحكم المعرفى ينقس القدر 
الذي يثله * التصور " . وأن المعرفة يتم تحققها فقط من خلال تزاملهما . 
وداخل إطار نقد العقل الخالص يكون التزامل بينهما بالطبع في خدمة المعرفة 
النظرية . وفي مقابل ذلك ٠‏ قإنه في حالة المتعة الجمالية يكون هذا التزامل 
مسألة تلاعب " حر " بالملكات المعرفبة . ولكن التزامل مع الذفن مدصت صهةغومع0ست * 
ينمي رغم ذلك إلى الشروط البديهية لكل من المتعة الجمالية وفن العبقرية . 
غير أن الحدس هنا لا يكون مرتبطأ بموضوع معطى . 

ولهذا فإنه ليس من قبيل الصدقة أتني قد ريطت مفهوم " الحدس * يمفهوم 
" العيانية " في عنوان مقالي . والمراد يذلك أن الحدس - باعتباره مشكلة 
جمالية - يجب ألا ينظر فيه من موقف البحث الابستمولوجي . ولكنه - 
بخلاف ذلك يكون مرتيطاً بالمجال الواسع للخيال في تلاعيه وإنتاجه 
" الحر " . ولذلك » فإنه يبدو لي من المهم منذ البداية ألا نتقصر رؤيتنا على 
القنون البصرية أو الأعمال الفنية البصرية ٠‏ بل أن نضع في اعتبارنا القنون 
اللغوية . ولاسيما الشعر . لأنه ها هنا في استخدام اللغة . أي في مجال 
البلاقة والأدب ٠‏ يكون مفهوم " العياتي “ مفهوماً غير متكلف حقاً : أعني 
أنه يكون كذلك ياعتباره كيفية خاصة من الوصف والسرد هى بمثابة ذلك الذي 
تراه أمامنا في الوصف والسرد ٠‏ أي بعيارة أخرى ما لايُرى بذاته . وإنما يُروى 

ومن الواضح أن هذا الأمر يعد خاصية جمالية . فكلمتا تيعنقطءكسصه 
(يدرك حدسيا) ,؛ و5©12101612 (يتعم النظر) ‏ المرتبطتان معا بالكلمة 
الانجليزية 5/0( بمعنى عرض أو إظهار) ‏ هما كلمتان مرتبطتان على نحو 


* الترجمة الصحيحة لكلمة قسنةهة؛ث:ء4صسه في سياق تظرية المعرفة لدى كائط وخلفائه هى 
الذهن وليس الفهم على نحو ما تشيع هذه الترجمة الخاطئة للمصطلعح في ترجمات غير 
المتخصصين . : 
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ما بالكلمة الألمانية الدالة على معنى الجميل . ورهى 561:8:6 465 . وبذلك 
فإن كلمة :6:ه !»65 تشير - على نحو ما تشير كلمات ألمانية عديدة 
للغاية ‏ إلى مجال المرئي ؛ ولكن من خلال اتجاه يتميز بأنه اتجاه لامتحدد 
إزاء مايكون هناك ليّرى . ومن هنا فإن الكلمة قد استُخدمت أول الأمر 
للدلالة على الرؤية الصوفية للإله («.ه556#ه00) . ونحن أيضا نجدها 
بهذا المعنى قي تصريفات معاصرة لها من قبيل : عأهأمهء5 (مسرح 
الأحداث) و ++:اغاط:ه7ء 5 (مخصة العرض المسرحي) . وتعبيرات 
اخرى من قبيل : 7156161:611© 6065 (ينعم النظر فى ششبيىء ما) , نم 
1 كور (يتامل شيكاً ما) أو حتى 0 ا(بشاهد ) : 
قفي كل هذه الاستعمالات للكلمة . لايمكن أن يغيب عن بالنا العنصر الزماني 
المتعلق بالتأني وإمعان النظر . وه مايقعضيه استغراقنا في قعل الحدس . 
ويحضرئي هنا محاولة هيجل الشعرية التي اسماها اليوسيس ولدياه!* , 
والتي تنطوي على البيت التالي : «إن الحس ينقد ذاته في الحدس» 9 . 
واف سباق العامل الفلسفي وعبر التقليد الذي سار عليه ؛ كانت الكلمات 

الأنادية كحتب :إلى كديات ومقاه لاعنية برناتية : ولذلله نات الرؤية 
الصوفية للاله يتم ردها إلى رؤية الإله من خلال الوحود 6-م 0نم 6 
67 55 «مم :نانك التي قيز حالة السعادة -نانلهءط كنااهاى 116 
كمالك ١‏ ومتها إلى المردافات اللاتينية لكلمات يونانية من قييل : 
العقل [الكلي] دلاه» , والذهن أو ا معرفة كساطء »!1,401 . والقهم أو 
التمييزن مناممءع:1اءم: . والكلمات اللاتينية المناظرة تحيلنا إلى العالم 

التصوري الكلاسيكي للوغوس :مع1]0 ** . والعقل 5::ه0:: . والفكر 

والنظرزبية :1+0 ؛ والفطنة 5زعىء 780 . وسوف يكون 
من المفيد أن نضع فى اعتبارنا هذه المجالات السيمانطيقية ؛ كي يمكن أن 
نكفل لمفهوم الحدس اتساع أفقه الصحيح . 
* اسم مديئة صغيرة لا زالت موجودة يجوار أثينا . كانت مركزأ لنبوءات أبوللو . 

#*ه اللوغوس يعتي الكلمة أر العقل أو القاترن الذي يسري في الأشياء والوجود . 
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وريما يبدو لأول وهلة أن هذا الرجوع إلى الفكر اليوناني يهدد ذلك ال مفهوم 
أكثر مما يقريتا منه . فالتعارض بين الحدس المحسوس والحدس المعقول . بين 
الحس :ندء#/وة» والفعل القصدي الواعي :065 وهو التعارض 
الذى يرجع إلى أفلاطون - يذكرنا بالتأثير الذي مارسه الميراث الأقلاطوني - 
بدرجات متفاوتة من اللاوعي - على النكر الحديث . قمن ناحية نجد أن قييز 
أفلاطون بين المحسوس والمعقول كان إنجازآ كبيراً مككّن الرياضيات من أن تفهم 
ذانتها لأول شرة : ومن تاحية أخرق . تجد أن التسييز قصد تقديم مفهوم 
للحدس تشكل وفقا لنموذج الإدراك الحسي ٠‏ وبدا أته ينطوي بذلك على 
تعارضه التام مع الفكر التصوري . والواقع أن حملة كانط النقدية على 
عقلانية القرن الثامن عشر تمثل (كما يظهر لنا ذلك بالفعل من عنوان رسالته 
للدكتوراه ©)) التبئي الواعي لهذه النزعة الأفلاطونية . ومع ذلك . فإن 
تطبيق مفهومي المحسوس وال معقول على خبرة الفن لا يبدو ملاتماً في 
الحقيقة . فالواقع أن كانط يتحاشى هذا . طالما أنه يؤكد على تلاعب 
الملكات المعرفية ولايحدد موضوع المتعة الجمالية بلغة التعارض بين االحس 
والعقل . والكثير من هذا يظهر بوضوح من خلال القسمين الثالث والرايع من 
كتابه نقد ملكة الحكم . وبالطبع فإن الميراث الأفلاطوني يمارس تأثيره حيتما 
يتم توسيع مفهوم الحدس - الذي يكون موجها بذاته نحو الإدراك الحسي - إلى 
نطاق المعرفة التصورية ٠‏ وتتم معالجته نقديأ ياعتياره حدسا عقلياً . وإنه 
ليبدو لي أن تبني هذا المفهوم يؤدي إلى صور من سوء الفهم التي تحيق يمجال 
علم الجمال ونظرية الفن . 

والواقع أن الحدس بوصفه حالة من المباشرة , يعطى بها الموضوع المحسوس 
أو العقلاني (وهى الحالة التي يسميها هوسرل " التحقق الجسماني الكلي " أو 
التحقق الحدسي لقصد ما ©)) يعد مفهوما حدياً خالصا . أي خالصا من 
التوسطات التي من خلالها يتم التوجه البشري نحو الأشياء في العالم . وهذا 
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الأمر يمكن أن نجد شاهدآ على صدقه لدى أرسطو من قبل . فعلى الرغم من 
أن أرسطو يفهم كلمة كذىء :اكه ياعتبارها إدراكاً حسيا . فقد أمكته مع 
ذلك القول يأن هذا الإدراك اللحسي يتجه نحو الكلي : فتحن نرى إنساتاً 
«وليس مجرد شيء ما أبيض اللون» 8) . وفي مقابل ذلك . فإنه لم يكن 
بإمكانه أن يتحدث على نحو خاص عن العقل 5ئاه0:/ باعتياره حائزأً لمكانة 
أونطولوجية مميزة - على نحو ما أمكته أن يتحدث عن المعرفة . وعن أسلوب 
الرؤية [تخنى] مرطع6 ؛ وعن عقلانية الفطنة وزوءمء52. أو حتى عن 
الحكمة . لأن " الفهم المرجه بفعل قصدى " «5هتعج 50+16 للمباديء هو فهم 
لا يحدث يذاته . وإنا يحدث فقط من خلال عملية الفكر التوسطى © . إتنا 
نحيا فى اللوغوس :هجم/ . واللورغوس - ذلك البعد اللغوي للوجود 
الإنساني في العالم - يحقق ذاته بأن يجعل شيئاً ما مرئياً حتى يراه الآخر . 
والكلمة الأرسطية التي تعير عن هذا هى التجلي ««عاه/46 ٠‏ العي تنطوي 
على الجذر اللغوي 6 الدال على المسلك الواضح أو الإظهار 00 , 
وعلى هذا النحو فإن التعارض النظري بين المحسوس والمعقول ‏ منظورا 
إليه من حيث صلته بالتعارض بين الحدس والتصور - هو تعارض يتم في 
الواقع تجاوزه . وهذا يمكن - بدوره - أن يساعدتا على أن نستبعد من الحدس 
وأنسابه المرتبطة به دلالتهم المقصورة على المعرفة النظرية والخبرة العلمية . 
ويذلك يمكن لنا أن نتعرف على دور الحدس في مجال علم الجمال ونظرية 
الفن . ومن الواضح أن مقهوم الحدس حيتما يشاهد فى ضوء الفكر القديم , 
فإنه عندئذ لايتم تعريفه حقا من خلال صلته يالمحسوس . والواقع أن الفكر 
الحديث قد ضل طريقه باتخاذه " التحقق المحسوس " نقطة انطلاق له . فنظرية 
المعرفة التي ترفض الاعتراف بالقدرة التشكيلية للتمييز التي ارس فعلها في 
كل إدراك حسي ٠‏ هى نظرية تستسام لمفهوم دوجماطيقي عن التحقق 
الموضوعي . ومن السهل عندئذ أن تصبح نظرية الفن مشوشة من جهة المفهوم 
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العقلاتي وما يقابله من مفهوم المعرفة الحسية ودالاعمءد وغاةنع60 . 
فخبرة الفن لا يمكن فهمها بلغة التعارض النظزي مع المعرفة التصورية . وهذا 
هو مايظهر لنا حينما نرى قدرة الشعر على أن يتخذ صورة أدب لم يعد 
محصورا في نطاق الكلمة المنطوقة ٠‏ دون أن يفقد بذلك ماهيته الملخصوصة 5 
فليست مياشرة التحقق المحسوس هى الأساس الذي تقوم عليه الفنون جميعاً , 

وإنما يتمثل هذا الأساس - يخلاف ذلك - فيما أسماه كانط " قثل الخيال " 
(© . القسم 49) . أى العملية التشكيلية للحدس جنيآ إلى جنب مع الحدس 
المشكّل الناتج . فموضوع علم الجمال باعتياره نظرية الفن يمكن إذن تسميته 

على نحو ملائم بالمعرفة التخيلية هسام زجوهمة 110 ومن . لأنه حتى 
في علم الجمال تكون المسألة هنا نوعا من المعرفة . وعلى الرغم من ذلك ٠‏ 
فإنه من العسير أن نتعرف على البعد المعرفي للفن على أساس من 
الافتراضات المسيقة الكانطية . فمن العسير أن يلجأ المرء إلى ضروب التمييز 
الكلاسيكية التي يبدأ بها " تحليل الجميل " لدى كائط . لأن نقطة البداية هتا 
هى قحسب " موقتف الذوى " 85)6) 04 )داهم 20ة)5 ١‏ وهدا يعتي مثال 
الجمال " الحر " الذي يقدم القن الزخرفي والجمال الطبيعي فوذجأ له . وسوف 
يترتب على هذا أن ينظر إلى الفن لا بوصفه فنأ , وإنا يوصفه زخرفة . ويبدو 

لي أن عدم قطنة كل من أدورتو 0ه ويوبئر 81158267 لهذا الأمر . كانتت 
هى السبب في أن كليهما قد أخفق في معرفة السبب في أن " تحليل الجميل " 
لدى كانط لم يستطع ان يفي يمتطلبات نظرية الفن . وبالتالى . فإنهما لم 
يفهما السبب في أن علم الجمال الهيجلي يظل قريب متا برغم نزعة اليناء 
المذهبي التى استسلم لها هيجل . 
وسيبدو لنا الحال شبيهاً بهذا إلى حد كيير عندما تتأمل ذلك الاتجاه تحو 

نيذ مفهوم العمل . وهو أتجاه شائع إلى حد كبير في نظرية الفن المعاصرة . 

وكلا هذين الموقفين [إزاء الفن] يمثلان فيما يبدو رؤية احتزالية غير مقبولة 
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للبحث الجمالي . فالتساؤلات التي تطرحها نظرية الفن يجب أن تخاطب الكل , 
يجب أن تخاطب في وقت واحد القن قيل أن يفقهم ذاته بوصفه" فنأ "2, 
وبالمشل بعد أن يفهم ذاته يما هو كذلك . فما هو ذلك الذي يتيح للوحات 
والمباني والأغاني والنصوص أو الرقصات أن تبدو جميلة » ويتيح لها إن ” لم 
تعد جميلة " أن تبدو كفن رغم ذلك ؟ إن الجمال لايعني تحقق مثال مخصوص 
للجميل ٠‏ سواء كان كلاسيكياً أو ياروكياً . وإنما الجمال يخلاف ذلك يعين 
الفن بورصفه فنأ : أعني بوصفه شيثأ ما يبقي بمنأى عن كل شيء ما يتتأسسن 
ويستخدّم لأجل غرض ما . فالحقيقة أن الجمّال ليس شيئا آخر سوى دعوة 
الحدس . وهذا هو مائسميه " عملا " [فتيا] . 
ومع ذلك ؛ فإن عملية الحدس - وتلك جوهر المسألة في بحثنا - ليست فى 
الحقيقة ذلك التموذج من المعرقة النظرية . ذلك الحدس الواحد كام ء:اة 
كمال الذى يكون فيه شيء ما مما يمكن بلوغة فقط على نحو آخر من 
خلال خطوات - " حاضراً " على القور ل 
«الدفعة الواحدة الفجائية,ءاوطام» 1ه 141:6 - بتعبير أبيقور -110 
5نالاناءة ‏ التي قد يتم على أساسها النظر إلى مفهوم انس 1440 .إن 
الحدس ذاته ‏ يخلاف ذلك هو شيء ما ينبغى أولاً أن يعشكل من خلال 
عملية الحدس . أي من خلال تلك العملية التي تنطوي على تطور تدريجي من 
شيء إلى آخر . وكانط نفسه يذكر صراحة أن القتابع الزماني لا يمكن أن 
ينفصل عن مفهوم الحدس (7) . القسم 27 . ص 98) 0 
شيئا ما حتى إنه " ليمكث * إلى حين . ويجب ألا نظن - مع ذلك - 
يسمى بالقتون البصرية هى فنون تمتلك خاصية الحدس على نحو متميز 3 
ترك من خلال موضوعات يصرية وليس من خلال المرور العابر للصوت 
والكلمة . في حين أن الفنون الوقتية يمكن فقط أن تقترب من الفنون البصرية 
يقدر ماتكون هى ذاتها " عيانية " . ومن الصادق يقينا أن المرء يقرظ في 
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المعتاد العروض اللقوية - وخاصة عروض السرد - لكونها عيانية . ومع 
ذلك ٠؛‏ فإن المرء لايقرظ بالمثل الأعمال التصويرية . فإن الأمر غالبا مايبدو كما 
لو أن هذه الأعمال الأخيرة تكون بحكم طبيعتها ذاتها 26/0/ مكمة عيائية ؛ 
وأنه لذلك يمكن تقريظ عروض السرد العيانية لكونها تأتى على هذا النحو. 

والواقع أن مناط الأمر هنا ليس هو التمييز بين الفنون " الساكنة " والقنون 
" الوقتية " , وإنما هو بالأحرى علاقة الكلمة والتصور بالنسبة للحدس ؛ التي 
تصبح علاقة إشكالية فقط في مجال اللغة . إن كوننا من النادر أن نصف 
الموسيقى باعتبارها عياتية ٠‏ لهو أمر ذو دلالة بالتأكيد . وني مقابل ذلك ٠‏ 
فإن أي رسم ‏ رسم أولي تخطيطي علي سبيل المثال - يُسمّى عيانيا إذا كنا 
نستطيع أن " نتخيل على نحو عياتي " ما يكون ممثلاً فيه على هذا النحو ‏ 
ومن الواضح أنَ الطابع الوصفي للرسم التخطيطي أو التصميم هو ما يسمح 
لنا يقول هذا ؛ لأنه يستحوذ بصورة عيانية على طابع تصويري معين . تماما 
مثلما يفعل الوصف اللفظي . والخاصية " الجمالية " لمثل هذا الوصف يمكن أن 
تؤدي وظيفة عملية . تامأ مثلما أن السرد العياني لمؤرخ ما مهما كان 
جديرأ بالتقدير الجمالي - يؤدي مهمة توصيل معرفة تاريخية . وبالمثل ؛ فإننا 
لن نصف حوارا دراميا مكتويآ لأجل العرض المسرحي بأنه عياني ؛ لأنه.سوف 
يُعرض بالفعل أمامنا . ونحن فقط بشيء من العتحفظ نقرظ عيائية الشعر 
الغتائي ؛ لأته قيمه العاطفية واللحنية تكون أكثر أهمية إلى حد كبير من 
الوصف الموضوعي .. وإنه لوصف عياني حقاً قول الشاعر : « وعدت تملاً 
شجيرات الفاية والوادي الساكن بالفسياب المتلذلا )دهان 1» 
" تمعاواءطء !1 اقم 1ألاى أه3 هنعد باععي8 «ههوزر(120) . ومع ذلك ١‏ 
فإن هذا القول في نفس الوقت يعد مجملا بالغ العاطفية يكون كل شيء فيه 
ما هو مصور على نحو عياني ‏ مشهد الطبيعة والذات الحالمة ‏ مغمورآ 
ومغلفا . 
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إن المشكلات المتعلقة بالإضافات التصويرية المصاحبة للنصوص السردية 
من كل نوع ( بما في ذلك تلك الحالات الأخرى من قبيل الرسوم التصويرية 
الخاضنة فدضة الغرض المسرعى أيضا ) هئ مشكلات معروفة جيذ بالتسبة 
جناليات الكنب النطرية على صيزر إيساحية . والسون الإيضاحية يحب أن 
تستجمع " اللحظة الخصبة " في صورة متخيلة ؛ ومن ثم فإنها ينبغي أن تقف 
فى منتصف الطريق بين استقلالية الصورة المتخيلة من ناحية . ووظيقتها 
كصورة معاد الاتناج من تاجية أخرى :وها أمران حروريان فعا بالنسية 
للصور الإيضاحية . وفي مقابل ذلك . فإن العيانية العي نقرظها في حالة 
النض:السردي ليست جعابة غياتية خاصة بصورة معخيلة مكن إغادة إتاجها 
في كلمات . بل إنها أقرب كثيراً إلى سيلان لا يتوقف من الصور المتخيلة 
التى تصاحب فهمنا للنص . ولكن هذا لا يصبح في النهاية حدساً ثابتاً كما 
لو كان ضرباً من النتيجة . إن هذه القدرة " لفن " اللغة على إثارة حدوس فى 
الخيال الذي يؤسس العمل القني اللغوي لكايه انقاض: : يكعلة عمل * 
أشبه بتوع من الحدس الواهب لذاته ‏ لدرجة أن الخطاب اللغوى يكون قادرأ 
على حذف أو إغفال أية إشارة إلى الواقع الذى ينطوي عليه الخطاب فى 
المعتاد . وهنا يوجد العديد من الأشكال الانعقالية المختلفة . فاللغة يمكن 
أيضأ أن تبرز وتوصف باعتيارها عيانية . حتي حينما لا تحاول أن تكون فنأ 
وإنما مجرد تقرير بسيط عن حدث ما واقعي . والحقيقة أن فن حكاية النوادر 
( الذي تكون ميالين إلى القول عنه يأنه من الجميل جدا أن يكون صادقا ) 
يمكن أن يقدم لنا إيضاحاً يصورة جيدة تماماً للمسألة الجوهرية المتعلقة يهذه 
الأشكال التقليدية . فالحكاية تكون لها صلة جوهرية بالتاريخ والمشاركين 
فيه . رغم أنه لا يكون هناك ضمان من المصداقية بالنسية للوقائع التاريخية . 
وهذا هو ما يحدث أيضاً في حالة الرواية التاريخية ‏ بل وحتى في حالة 
اللوحات التاريخية . وإلى حد ما في لوحات اليورترية . فعيانية سرد ما لا 
تقاس بمدى الأمانة في إعادة الإنتاج . 
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ونحن بالتأكيد لا تريد أن نحدد الدور الذى يلعبه الحدس في مجال القن 
في حدود القيمة المتوافقة مع العيانية . فالحقيقة أننا قد رأينا ققط أن نقرظ 
العيانية - التي تضع القدرات الحدسية في حالة حركة - عندما تنعش بوجه 
خاص فهمنا " الرمزي " أو " التصوري " . ولكن ليس هذا هو كل ما 
هنالك . فالحدس يلعب في المقام الأول دوراً تأسيسياً عندما يخاطينا عمل 
فني ما . ونحن يجب هنا أن نستيعد كل وظيفة من وظائف الحدس التي تكون 
ثانوية فحسب . وخاصة أي شيء مما تكون له طبيعة إيضاحية فحسب . 
ومعالجة كانط نفسها للعلاقة بين التصور والفكرة والحدس فى نقد 
ملكة المحكم . أحياناً ما توحي علي النور بالتمثيل الإيضاحي 
ع تاعاء أن سناء درون لآ ٠طلما‏ أن الحلاعب الجر بالخيال ينيغي أن يكون 
غائياً فيما يتعلق بإظهار " التصور المعطى " ( ) القسم 49.ص161) . 
والحقيقة أن كائط يحارل أن يحرر نفسه من أولية " التصور المعطى " عن 
طريق تصور العبقرية . ولكنه ينجح في تحقيق ذلك علي نحو محدود 
فحسب . وعلى أية حال . فإن " التمثيل الإيضاحي " يكون له بالفعل صلة 
بالعمليات المعرفية . فالتمثيل الإيضاحي هنا قد يتجاوز حدود الحدس ( من 
خلال المقارنات الحدسية علي سبيل المثال )!؛ لأن أشياء معينة يمكن أن تقدم 
فقط بطريقة رمزية - كالأعداد الكبيرة أو الأبعاد المكانية الأربعة ( أو أكثر ) 
علي سبيل المثال . ومن الواضح أن مثل هذا التمثيل الإيضاحى لا تكون له 
أية صلة بدور الحدس في الفن . 

ففي الفن لا يكون الحدس لحظة ثانوية . قالفن بخلاف ذلك يعميز باعتياره 
حدساً. بل في الحقيقة- باععياره رؤية للعالم . أي - #ر4ما»/؟ 
8 وهو ما يعني حرفي رؤية حدسية للعالم )013 . وهذا لا يعني 
قحسب أن الفن يبرر دعواه الخاصة بأحقيته في الحقيقة في مواجهة المعرفة 
العلمية . طالما أن العلاعب الحر بالخيال يميل نحو " المعرفة بوجه عام " . وانما 
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هو يعتى أيضا أن " الحدس الباطني " قي عملية التلاعب هنا يُخضع العالم 
- وليس مجرد الموضوعات الكائنة فيه - للحدس . ولقد حاول هيجل التعريف 
بالأنواع العديدة من رؤية العالم في محاضراته قي علم الجمال . وهكذا . فإن 
الأسلوب الذي به ننعم النظر في العالم ووجودنا في العالم . هو أسلوب 
يتشكل في الفن بطريقة سابقة على كل معرفة علمية- تصورية . 

ونحن يمكن أن نرى الآن الدلالة الإيجابية في اتخاذ العيانية كنقطة بداية 
لنا : فهى قد وقتنا من إغراء إدراج مفهوم الحدس الحسي هنا . ويالتالي من 
إدراج التقابل الإبستمولوجي بين الحدس والذهن . فهي تتيح لنا أن ننظر بدلة 
من ذلك في أساليب عملية الحدس ؛ ومن ثم في العمليات التشكيلية التي 
تقوم يتشكيل هذه الأساليب . وبعبارة أخرى يمكن القول بأننا كنا قادرين على 
أن ننظر بدلا من ذلك إلى إنتاجية الخيال وتفاعله مع الذهن . ومن المؤكد إذن 
أن القصد الحقيقي لتأسيس علم الجمال عند كانط هو إنهاء تيعية القن 
للمعرفة التصورية . دون حذف - في نفس الوقت - لعلاقة الفن الهامة بالذهن 
التصوري . ومع ذلك ؛ فإن هناك قصورا لا يمكن إنكاره في قييز كانط بين 
الجمال الفتي والجمال الطبيعي : ففي حالة الفن يكون التلاعب " الحر " بالخيال 
- فيما يرى كانط - مرتبطأ " بالتصور المعطى " . فالجمال الفتي ليس جمالاً 
" حرآ " ٠‏ بل جمال " تابع " . وهنا يتورط كانط في الخيار الخاطيء بين الفن 
الذي يمثل موضوعاً والطبيعة التي لا تمثل موضوعا , بدلا من فهم الحرية من 
الجانب التمثيلي ( أي من خلال " التصور " الخاص بموضوع ما ) باعتباره 
تنوعاً مباطناً في الفعل الإبداعي ذاته . وبما له من صلة خاصة بالحقيقة . وإن 
وجود الموسيقى الكلاسيكية قي عصره هو أمر كان من الممكن وحده أن يجنب 
كانط هذه النظرة أحادية الجانب 04 , 


وعلى الرغم من ذلك 3 فإن كانط يعرف العبقرية والروح 0 في دلالتيهما 
الجمالية " باعتبارهما القدرة على تقديم أفكار جمالية (:) ١‏ القسم 49 .ص 
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7) . ولا شك أن مفهوم " الفكرة الجمالية " هع10 ع3اع8)و26 هذا يكرن 
موجها هنا إلى حد كبير نحو ضده . أى نحو الفكرة العقلية 210581 
8 وهو في المقام الأول ييقى مرتبطأ إلى حد كبير بالتصور الخاص بموضوع 
ما . وهو التصور الذى يقال أن الفكرة " توسعه " ( تاركة شيئا من الأثر في 
مذهب كانط عن الملكات ) (7) . القصل 49. صص158 ) . ومع ذلك . 
فيجب على المرء القول يأن مفهوم الفكرة الجمالية يصوغ على تحور صحيح 
شيئاً ما بطريقة مستقلة حتى عن العلاقة بالموضوع . فرغم أن الفكرة لا تعد 
تصورأ . فإنها مع ذلك تعد شيئا ما يجب أن ننظر في اتجاهه , حتى إذا لم 
يكن هناك أي تصور محدد للموضوع مقدماً من خلال الفكرة . وفي هذه 
الخإلة + فإن أي سديتاعن قربي ابصرى نط بطي بلا سم 

وإنه ليبدو لي أنه ها هنا - وليس في الرجوع إلى حكم الذوق ‏ تكمن 
المهمة الحقيقية في مد نطاق إنجاز كائط الفلسفي وتخليص رؤيته من قيود 
التعارض بين الحدس والتصور . فبإدراج كائط مفهوم العبقرية تصبح لدينا 
لأول مرة صلة بالفن . بحيث لا يصيح الفن منظوراً إليه من جهة موقف 
الذوق . وطالما أن العبقرية ‏ بالنسبة لكانط - تقوم على " اكتشاف أفكار 
لأجل تصور معطي " ([) . القسم 49. ص 60) ؛ فإننا يمكن ‏ من ناحية ‏ 
أن نقعفي أثر التأثير المشوه للنموذج النظري لدى كانط ؛ وتقليصه للخبرة 
الفنية . ومن ناحية أخرى . فإن كانط يتملص من هذا التقليص حينما يرى أن 
ملكة العبقرية تكمن في « الإمساك بتلاعب الخيال سريع الفوات ( الذي 
يكون بسبب هذا أصيلاً ويكشف في نفس الرقت عن قاعدة جديدة ... ) 
والذى يمكن توصيله.دون أى إلزام بالقواعد » (3) ؛ القسم 49: ص161) . 
وهنا يكون التصور في راقع الأمر غير " معطى " . وإنما يكون " مبتكرا " 
وهذا الأمر له دلالة مزدوجة : فهذا التصور ذاته لا يعد تقليدا . وعلى الرغم 
من أنه قد ينصّب ذاته بوصقه موذجاً , فإننا لا نستطيع أن نستخدم هذا 
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النموذج علي أنه " قاعدة جديدة “ لأنفسنا دون أن ننحدر بذلك إلى مجرد 
التقليد . وهذا "التصور" قي النهاية هو وحدةالحدس ذاته . قهو أسلوب 
أصيل من الحدس " يكشف عنه " العمل الفتي * . 

والموقف شبيه بهذا امأ حينما يختص كائط الفن الشعري بأسمى مكانة 
( بين الفنون ) ؛ لأته " يطلق العنان للخيال " (© ١‏ القسم 53 . ص 170) 
ولو أنه في هذه التقطة يضيف علي الفور عبارة : " داخل حدود تصور 
معطى " . غير أن المرء عندما ينظر عن قرب أكثر ؛ فإن هذا لا يمكن أن يعني 
أن التصور " يتم توسيعه " فحسب بإعلائه إلي فكرة جمالية ؛ حيث إن الشعر 
يتلاعب با مظهر " . إنه يتيح للعقل " أن يشعر بقدرته ... الحرة التلقائية " , 
وأن يلاحظ الطبيعة كظاهرة ٠‏ أى وفقا للمظاهر العي لا تقدمها الطبيعة في 
الخبرة سواء للحس أو للذهن (©: القسم 53. ص 171) . ولا حتى مظاهر 
الطبيعة التي تكون حاضرة بالنسية للذهن ! فإذا كانت الطبيعة . باعتبارها 
ظاهرة . تُستخدم هنا " كنوع من الصورة التخطيطية لماهو فائق للحس " قإنها 
بذلك تستدعي الشعور بالجليل ©52ذاطاناة 6ط . والأمر في هذه الحالة إنما هو 
مسأله تتعلق أيضا بأفكار العقل وليس بالذهن . وبالطبع فإن هذا لا يعني أن 
التلاعب الحر بالخيال هو تيار من التداعي . فحرية الخيال - التي تنتمي إليه 
وفقأ لتعريفه - تكون محكومة أصلاً بكون أن الخيال يجب أن " ينسجم " مع 
" المعرفة بوجه عام " يرغم تلاعبه الحر . وعبارة " مع المعرفة بوجه عام " تعني 
" بالإحالة إلى الذهن كي ينسجم ( الخيال ) مع تصوراته بوجه عام ( دون أي 
تحديد لها ) " (© , القسم 26 . ص 94) . وعبارة " دون تحديد " تيدو 
* العبقرية عند كاتط هى مرهبة إنتاج أفكار جمالية تلاتم تصور معين ؛ وقدرة على توصيل هذه 

الأفكار إلى المتلقي . وهى موهبة تعميز بالابتكار الذي لا يخضع لأية قواعد مدروسة أو 

معايير نموذجية , وهذا هر ما يئأى بها عن فكرة التقليد على الأقل يمعناه السطحي المباشر . 


ومن ثم . فإن كل إبداع هنا يصيح هو ذاته بمثابة قاعدة جديدة غير قابلة للتكرار أو التقليد إلا 
بواسطة المقلدين .0 العياقرة 3 
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وصفأ ملائماً للتلاعب بالمظهر . باعتبار أن الخيال يولد حدساً ياطنياً دون ان 
يفرض مسيقاً حتمية تصور معطى . وباعتبار أنه لا يتبع قحسب تداعيات 
غامضة ( علي نحو ما قد يحدث بالنسبة للجمال الطبيعي ) ٠‏ وإنما هو "يوجد 
الفكر " حقا . ومايصنه كانط هنا من جهة الذات كإنجاز للحكم الجمالي . 
للعبقرية والروح . يمكن صياعته من الجهة الأخرى باعتياره تلك الرؤية الحدسية 
للعالم التي يقدمها كل عمل فني . وفعل الحدس هذا ليس محصورا في إطار 
أي موضوع محدد معطى في الحدس . فالصورة المتخيلة المؤسسة في الفعل 
الباطني للحدس تجعلنا فد نظرنا وراء كل شيء يكون معطى في الخبرة . 
ولذلك فإن عبارة كانط " التمثل الجميل لشيء ما " تعد محدودة للغاية في 
التعبير عن هذا * . 


وفي هذا السياق يجب أن نعاود باستمرار القسم السابع عشر القيّم الوارد 
بكتاب كانط تحت عنوان « عن نموذج الجميل » . فهنا يبدو أن مفهوم الجمال 
الطبيعي ‏ الذي يمنحه كانط أسيقية في تحليل الذوق - يتسلل علي نحو غير 
محسوس إلى الفن . فكانط ليس مقتنعا بتتاول مفهوم الفكرة كنموذج للذوق . 
وإنما يتخذ يدلا من ذلك فوذجا للجمال ياعتباره شيئاً ما " نسعى لإنعاجه 


* بما أن الفن عند كائط ينطوي على الخيال قهو يرتبط بالمعرقة : بالتمثلات والتصورات ١‏ ومن 
ثم يشعرنا بتوع من الغاية . ولا يكرن مجرد تداعي حر . ولكن بما أن القن والخيال عتد كانط 
هو أيضا حرية من حيث إنه لا يرتبط يتصور ولا بموضوع محدد مسيق ؛ فإته يكرن بذلك أشبه 
* بغائية دون غاية محددة " . فالفن يما ينطوي عليه من خيال يكرن لعبأ بالتمثلات . وهذه 
المعاني الخصبة لا يكانؤها ‏ فيما يرى جادامر ‏ قرل كانط عن الفن إنه " تثل جمسيل 
لشيء ما " . ونص عيارة كانط هو : إن جمال الطبيعة هر شيء حميل ؛ أما جمال الفن فهر 
تمثل حميل لشيء ما ( 172.م , لاع مب ع قعل ه علاواءا©) . فكانط اذن قد ذكر هذه 
العبارة في سياتق المقارنة بين الجمال القني والجمال الطييعي . ليؤكد أن الجمال الطبيعي هر 
مجرد مناسية لخلق تعبير جميل ٠‏ وأن الغائية تكون مفترضة في إدراك التتاج الفني . ومن عنا 
أيضا ينتقل جادامر في السطرر التالية إلى قضية الجمال الطبيعي . 


319 


بأنفسنا " . وعلي أيه حال ١‏ فإن هذا النموذج يمكن فهمه باعشياره قشلا في 
الخيال يخدم الحكم علي شيء ما في الطبيعة أو القن . والتمثل هنا لا يكون 
بيساطة مترافقاً مع حكم الذوق . مثلما يحدث عندما تتحدث الفكرة المعتادة 
للجمال عن تثل ما باعتباره " كان متبعآ للقواعد " . إنه قثل باعتياره فنا . 
وحتى فوذج الجمال الذي يميزه كانط " في الصورة اليشرية وحدها " لأتها 
تكون قادرة على " التعبير عن الإخلاقى " - حتى هذا النموذج يتحول في 
النهاية ليصيعح مهعة من شأن الفنان « تتطلب وحدة بين أفكار العقل الخالصة 
والقدرة الكبيرة للخيال . حتى بالنسبة للمرء الذى يريد الحكم على هذا 
النموذج ٠‏ وربما بصورة أكبر بالتسسبة للمرء الذي يريد أن يتمثله » . وهو 
ينتهي إلى « أن الحكم وفقا لهذا المقياس لا يمكن أبداً أن يكون حكماً جماليا 
خالصا» (2ر). القسم 17 . ص72 ) *. 

ويبدو أنه سواء كنا نتتحدث عن الطبيعة أم الفن ٠‏ فإن قناععنا بالجميل 
تقتضى " اهتماماً كبيراً " بنفس قدر القناعة . وبدون أن يكون هناك أي 
" افتتان حسي " في كاتا الحااتين . فهل يكون هذا اهتماما أخلاقياً ( من 
قبيل ذلك الاهتمام الذي يكون الجمال الطبيعي قادراً على إثارته ( ). 
القس .م 42)؟ أم أنه اه:.ام فني ( والذي سيكون بالطبع بمثاية اهتمام أخلاقى 
وليس مجرد اهتمام فني ) ؟ هل يتيغي أن يكون موقفنا إزاء فوذج الجمال هو 
موقف يحدث لنا في خيرة نتعرف فيها على شخص جميل نلقاه بالفعل » أم 
في قشل فني لمثل حذا الشخص, ؟ إن ساق هأا الخلاقف ونتيجته في جرهرها 


«مصه- 


ل 0ك 


لاشك أن صدياغات جادامر هنا ماء...لة ٠‏ ويكننا إيجاز ذحواها على التحو التالي : إن حكم 
الذرق على فوذج الجميل سواء كان موضوعا طير بي ا أو عملا 1.3 , هو سكم لا يسيند إلى 
أفكار أر قوانين وتصورات عقلية ٠.‏ فليست هناك قواعد مسبقة تعمثل على أساسها موذج 
الجميل . 
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تسمح فقط بالبديل الثاني ” منظوراً إليه علي أساس من تصور محده " * 
(على نحو مايقرر ذلك عنوان القسم السادس عشر) . إلا أن هذا التصور 
لنموذج موجود بشري جميل يعد تصورأ فريداً من حيث إنه يعبر عن اليعد 
الأخلاقى . بدلا من التعبير عن كمال موضوع ما . هل تجد أنفسنا هنا نتحرك 
بيالفعل داخل بعد جديد ٠لا‏ يكون فيه العنصر المتحكم الوحيد هو التصور 
المحدد . وانما بالأحرى تصور البشرية ذاتها أو بتعبي ركاتط - " قوامها 
الفائق للحس". " حريتها الترانسند نتالية " ؛ أقلا يمكن تعريف القن حقاً. مهما 
يكن ممثلاً فيه - على أساس أن البشرية تلقى ذاتها فيه ؟ 

وإذا كان الأمر علي هذا التحو . قإننا يمكن أن تدمج جماليات الجليل في 
نظرية الفن على نحو لم يحققه كاتط نفسه بشكل تام . ومن الصواب حقآ 
القول يأن الشعور بالجليل هو شعور نلقاه أولاً من خلال موقف الذوق ٠‏ وننظر 
إليه باعتيار أنه وحده يمثل جلال الطبيعة (الذي يمكن هو ذاته أن يكون 
موضوعاً لتمثل الفن) . وعلي الرغم من ذلك . فمن الواضح أن الجلال يتجه 
وراء موقف الذوق . والقضية هي إذا ما كان الانتقال من موقف الذوق إلى 
موقف العبقرية - لا يتم الإعداد له يواسطة الجليل . وخاصة الجليل على 
نحو دينامي في الطبيعة . والذي تحدث فيه الخبرة بنداء اليشرية الفائق 

لا (15) . 

* يفرق كاتط عموما بين نوعين من الجمال : الجمال الحر الذى لا يعحدد بتصور مسبنق لما ينبغي 
أن يكون عليه الجمال : كالزخرقة والموسيقى الخالصة . وجمال مقيد بتصور ما : كجمال 
الجسد الإنسائي أو الحيواني . ولكن عندما نعجاوز الصورة الجسدية للجمال اليشري وما 
تحدثه من " افتعان حسي " إلي بعد أخلاقي فائق للحس . لا يصبح الجمال اليشري قي هذه 
الحالة مقيداً يتصور ما . وهذا يقردنا إلى فكرة الجليل في الطبيعة كما سيبين جادامر . 

++ يفرق كانط بين نوعين من الجليل : الجليل الرياضي والذي يتمثل في موضوعات ثابتة تتميز 
يضحامة هائلة في الحجم تيدر أمامها شينا تافها لا تستطيع الإحاطة به . والجليل الديتامي 
أو الحركي الذي يعمثل في قوة الطبيعة الثائرة : كالعواصف والبراكين والمحيط الشائر ..إلخ . 
وفي كلتا الحالتين نشعر بضألة قدرتنا الجسماتية والحسبة . ولكتنا في نفس الوقت - 
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وهذا متسق مع دعوي كانط بأن « الجليل في الطبيعة يمكن تسميعه فقط 
بطريقة غير لاثقة على هذا النحو » وأن « استدلال حكم الذوق ( هو فقط ) 
الحكم الذي يتعلق يجمال الأشياء الطبيعية » (7© ١‏ القسم 30. ص 
1242-1 . 

وعلي أية حال . فإن كاتط هنا لم يتحدث يعد عن الأعمال الفنية . ولكن 
بما أننا يجب أن ننعم النظر في مجمل الطبييعة حينما نتأمل الجليل في 
الطبيعة ‏ أي حينما تتاح لتا فرصة تسامي العقل علي ندائه الفائق للحس - 
وبما أننا بذلك يحدث لنا إشباع يعسامى بنا فوق الخبرة غير السارة يتفاهعنا 
وقلة حيلتنا ؛ فإتنا بذلك يسودنا اهتمام عقلاتي . وهذا ‏ بدوره - يكون 
مرتبطا بالاهتمام العقلاني بالجميل الذي يستلهم العمل الفني باعتباره نعاجأ 
للعبقرية . وبالطبع فإن هذا الاهتمام بالقن لا يقدم ذلك الجانب من اللاتشكل 
وعدم القابلية للقياس الذي يقدمه الجليل في الطبيعة . والذي يثير مقارقة 
المتعة بشيء ما غير نمتع . ومع ذلك فإته من الصحيح أيضاً أن مجرد 
الاستمتاع " يصورة الموضوع " ليس هو ما يتيح لنا أن تجد العمل الفني 
" جميلاً " . فما يسرتا على هذا النحو فقط إِنما يُستبعد في حكمنا على الفن 
" ياعتباره شيئاً ما زخرقيا " . 

فعلى العكس من ذلك . عندما " يسمو " ينا نتاج العبقرية . فإنه يكون 
مرتبطأ دائماً " بحرية ترانسند تالية " على نحو ما سيقول كانط . وكون أن 
العمل القتي لا يسرنا فحسب وإفا " يسمو " بنا . لهو أمر يدل بوضوح على 
أنه لا يثير متعة فحسب . وإنما يثير غم أيضاً . وحدوث هذا الأمر لا يكون 


على سييل المصادفة . على نحو ما يحدث فى التمثيل الصريح للجليل في 


> تسعطيع أن نسمو فوق قدرتنا الحسية المحدودة عندما نكف عن النظر إلى الجليل من حيث 
تهديده لإرادتنا . أي من حيث شعورنا بالرهبة أو الخوف إزاءه . وتعخذه موضوعا لتأملنا ٠‏ 
عندئذ يحدث فينا شعور بالمتعة التاتجة عن تعاليتا وسمونا على العالم الحسي . 
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الفن . فى التراجيديا العظمى على سبيل المثال . كلا . فالعمل الفني الحقيقي 
لا يتناغم بأناقة مع سياق الحياة كمجرد زخرفة . ولكنه يتبدى للعيان وفقا 
لحسابه الخاص . ومن ثم فإنه يقدم ذاته دائما ياعتباره شيئآا ما من قييل 
التداء . إنه لا يسرنا فحسب .-فإنه غالبا ما يرغمنا على أن نتعم النظر فيه 
معلتين التحدى " بأن نجعله يسرنا ". ولقد تحدث هيدجر عن وقع العأثير الذي 
يحدثه العمل الفني عليتا ©16) . والواقع أن العمل الفني يبدو مختلفا عتدما 
ننظر إليه يعيون العمل الفني . وريما يحق لتنا أن فيل إلى الحكم على مقاهيم 
كائط بأنها ضيقة وتقييدية ٠‏ وخاصة مفهومه عن العبقرية بجذوره المتكأصلة 
في مفهوم الخلق . ولكن هذا هو الضبط ما يجعل تحليله للشعور بالجليل 
شيقا للغاية . لأن " موقف الذوق " هنا يتم تجاوزه بالضرورة . وهذا يحدث 
عندما تخفق مهمة إدراك الضخم اللامحدود في قعل من أفعال الحدس ٠‏ أو 
الإحاطة بالشامل الطاغي والنهوض لمواجهته . ونتيجة لهذا ؛ فإنتا تصبح 
واعين بندائنا القائق للحس . أليس الحدس - الذى وفقا له يسعى الخيال إلى 
أن يتسامى بذاته في فعل الإدراك الحدسي للعمل الفني - هو حدس له طايع 
تماثل من الاتساع اللامحدود ( وطايع ممائل من القدرة الشاملة ) طالما أنه لا 
يمكن شرحه من خلال التصورات ؟ إن توافق ملكات المعرفة مع " المعرفة بوجه 
عام" وهو ما يمير الخبرة الجمالية عند كانط ‏ يكتسب في الحقيقة تحديداً 
خاصا في حالة الفن . ومع ذلك ؛ فإن هذا التوافق لا يتم تحقيقه في " تهمسور 
ما " » وإفا في تيار من الحدوس الباطنية التي تتأسس فيها رؤية لعالم 
يرغمنا عليها العمل القني الذي يكون معطى لنا . 

وإذا ألقينا نظرة استرجاعية , تجد أنه برغم اختلافات الزمان والذوق 
والرزية وأسلوب الاقتراب من المشكلات الذي يباعد بين كائط وبيئنا - تجد 
برغم ذلك أن إسهامه في إيضاح الأشياء يبدر ملاتماً حقاً من جانب واحد . 
وهذا الجانب يتمثل في إظهاره لليتية الزمانية التي تنتمي إلى صفهوم حدس . 
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وبالطيع قإنه لم ينتفع بهذا الجانب في نظريته في الفن . وفي كتاب نقد 
العقل التظري نجد تلك الملاحظة الشهيرة : 
« إن علماء التفس د أخنقرأ ححى الآن في إدراك أن الخيال يعد عتصرآ 
ضروريا في مكونات الإدراك الحسي ذاته ‏ رهذا الإخفاق يرجع في 
جاني منه إلى أن هذه الملكة قد تحددت وظينتها غي إعادة الإنتاج , 
ويرجع في جاتب آخر إلنى الاعتقاد يأن الحواس لا مد باتطباعات 
فحسب ء وإما تربطها لأجل توليد صور متخيلة للموضوعات . ولهذا 
الغرض ٠‏ فإن شيثا ما أكثر من مجرد تلقى الانطياعات يكون مطلويا 
بلاشك . أى وظينة ما لأجل التأليف بيتها» (41208) . 
والتأليف الذي يقوم به الخيال ‏ والذى يؤسس عند كانط وحدة الفهم 
بيقى بالتأكيد مربوظاً بمعطيات الموضوعات المقدمة قي صور متنوعة من 
الإحساسات . وعلى الرغم من ذلك ٠‏ فإن التلاعب بالتأليف يجب أن يفهم 
باعتياره شيثا ما يتم إجراؤه في تتابع زمني ٠‏ أي كما لو كان " قراءة " - قاما 
على نحو ما أوضح التحليل الفينومينولوجي لدى هوسرل البنية الزمانية 
لتداعيات الإدراك الحسي " . وقي المقام الأول . فإن الحالة الخاصة للجليل 
المتخذ صورة رياضية ٠‏ تكون موجهة نحو هذه الوجهة ‏ لأن الصورة الزمانية 
التى يمتلكها " التلاعب الحر " للخيال المنتج . تكتسب أيضا أهمية أساسية 
بالتسبة لنظرية الفن:. ومن هذا المنظور . فإن دور الحدس قي هذا المجال يمكن 
أن يتجرد من طابعه الدرجماطيقي . غير أن ذلك يتضمن تجاوز نوع ما من 
النظرة العقليدية أحادية الجاتب في نظرية القن : قهذا التجاوز يعتي إلغاء 
الصدارة المسنوحة للفنون البصرية على فن الشعر فيما يتعلق بمفهوم التشكيل 
الجمالي . وأنا لا أود القول - مع مانفريد فرانك علصدء قع60مد]3 17 بأن 
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الحدس يتم رقعه في المجاز . بل أود القول بأنه يعشكل من جديد من خلال 
المجاز . وفيما يتعلق بنظرية المجاز . فإن ملاحظة كانط في القسم التاسع 
والخنمسين تبدو لي بالغة العمق . وهى : أن المجاز قي الأصل لا يضع مقارتة 
خاصة بالمضمون ٠‏ وإنا بخلاق ذلك يعكفل « بتحويل التأمل الاتعكاسي 
الذي ينصب على هوضوع الحدس إلى تصور مختلف تماماً بصورة مياشرة قد لا 
يكن لأي حدس أن يناظره أبداً » (7©. القسم 59 . ص 198 1 . ألا يقعل 
الشاعر هذا مع كل كلمة ؟ فالشاعر يكف عن كل تناظر مباشر ٠‏ وبذلك فإته 
يوقظ الحدس . 

وقد يبدو غالبا من المفارقات عندما يبدأ هيجل من المباشر ؛ وبالتالي من 
المعرفة الحسية بالفن . ليتحدث عن اتحاد التصور في كليته بالمظهر القردي , 
ولكنه يستطرد بعد ذلك قائلاً : م وإذن فمن المؤكد أن هذه الوحدة يتم 
تحقيقها في الفن . ليس فقط في البرانية المحسوسة . وإفا أيضأ في عتصر 
التمثل . وخاصصة في الشعر » (13) . وبالطبع : فإن هيجل يعرف جيدآ أنه 
في الشعر « يتم إدراك كل مضمون على نحو مباشر ٠‏ ويصبح في حالة 
قثل». فالقضية في الفن ليست أبداً قضية كيانات محسوسة منعزلة ٠‏ والتي 
إذا ما نظرنا إليها في حد ذانها نجدها لا تخول لنا حدساً للعنصر الروحانتي ». 
والحقيقة أن التميز المنهجي الذي ينتمي يذلك إلى الشعر قي مقابل كل 
الفنون الأخرى ‏ وهذا بالقطع لا ينقص من مكانة هذه الفدون وأهميتها 
الإنسانية - يكمن ببساطة قي الأسلوب الحاسم الذى به يتريع الشعر على 
عرش " الرؤية الحدسية للعنصر الروحانى " . 
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هوامش مقدمة المترجم 


باع 11) سمتاهاكسة2)ا طذتاعدةء عطا ,معطللء اا فهه الأطناهرة1 , 20821 11-6 
كاعد لص , (1975 ,لاق نتتأاسه© إعلعولا 

عع لقع اده ©)) راودده]غ ا انع سمج 6 عمج 4 © 4ل راع قطان 8 عع 341 12 
5 .م , ( 1981 رووعع«2 [إازوعء197هلآ1 

لقألا .2 ,.لأكت .م0 ,023021861 ,2- كر 

ره #:ألكه12 ك4 : كءأاناء 2486711 ع ”0648416 ,ىر لاع اممستعطواء 1 .0 ول 
انوع حتدل1 علهلا : عملدملا ه4سة معبرم11 بسعلط ) لماء 84 هده اريصة 
.9 ,ص , ( 1985 296 

علا" .م ,نعلا هاه :ه17 , “62032231 .11-2 

11-6. 283022317 ل4ة© .6 ,ىا‎ 2.87 ٠ 

ممع 1أتاعتاء تسمع11 04 ترمنتاعسنة؟ لضع عروء5 86خ مه " ,اعمس ه20 .11-2 
هما د5زهدووهء ,ععءنانامااء 7لىء لط أهءفءاوروده]!ط2 م2 , "سسناعع ع1 
قوع82 هتسمعمكتقاقه أه لاأأوعء ننسلآا) ععسابة ,كا لقنو بوط لعغلله اسه 
٠ 5‏ 18 ع , ( 1976 

م وبرهددس 26م " إعمس[وسءسدمسعط© فاسع احرف '" التاس هم سدظ لم18 
شالعع طاءاظ) «سمكسقماقاة ععأعسمل8 زط .4ع ررعمامسءسمممءطم 
.1441-6.م2 , (1969 ,عناعهكا عط ,1أمطزن]ظ8 كننسةا ه831 

اتظر أيضآ تفصيل ذلك قي كتابنا : الخبرة الجمالية , دراسة في فلسقة الجمال 
الظاهراتية (بيروت : المؤسسة الجامعية للدراسات والنشرء سنة 1992 ؛ الياب الأول: 
النصل الثاني ) . لسعنامة سعسمع11 1ه (اناموعء عنملا عط " ع«عسسمم لل د .11-2 
. 4مم, دعأاناءضاء اده لظ أهءئورهكده] !1ط هذ "(1966) تسعاطوعطآ 

. 2.25 .قاط 1 
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للق 


66-1 .82 ,ررطووده!::!1 هنع  )6‏ ون« 1404 , «عسصطسظ ععع01ن8 (10) 
14 شذْ , "(1964) وعأالاعهع20طع2 لهه وعتاأعطاوعة " ,ععم:هلهع .8-6 (11) 


تأسعءهألاة © 0ه لأتوعء كتملا) دعفعسعوعمممء 88 أمعاءادرهدواة!"! , ععسائآ .كآ 212 


.5 بص (1976 روووصط 


7 ص ,.ك13(7651) 
.45 98 ص ,.ك2 6غ (14) 
امعطلت سذ , " خاعث كه علعه/ا7؟ غط؛ 4ه سأع1م 0 عط " , «ععمععلنء13 سناعمدلة (15) 


ركعة امتاطوظ 7 كته عع« 3 13) الأجعده:! 1 ,ءجمسعامهة ,بردعع ور ععغل ه55 ه11 
.86-0 .رب ,(1975 


.101 .م مالء .ره ,530211617>) .181-28 ر16) 
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)17( 45 .هر .ك4‎ 1080٠ 
)18( .ص .16م‎ 104 . 
)159( ثاد .هج ععه ,أمنانعق8ة هسه طققنام 7 والاع قتاع له 2) .ماللا‎ 
)230( 2# ,.هدفظ‎ ج١.‎ 38 © 
فاع .عهة ,.4غط212(7)‎ 
)22( .هس .لمغط#‎ 39 . 
2)23(17 5 مص ء.كهة‎ 53 
. اتظرالمقال الأخير من ترجمتنا العربية لتاب تجلي الجميل‎ )24( 
انتظرتفصيل ذلك في كعابنا الخيرة الجمالية : دراسة في قلسفة الحمال‎ )25( 
: الظاهراتية , الياب الثاني‎ 
مس8 رلوءاءء 4 همه لعيس7 ,دع س:ه 20 .-181 (ر26)‎ 12-3. 
)27(1514., .م‎ 74 
)28(15:4.. .م‎ 75 
)29( الع .10 .ممت .ص0‎ 
)30( .م ب.ه#غنه1‎ 77 . 
)31(2452:4., .ا‎ 82-3. 
انظر تفصيل ذلك في مواضع متقرقه من كتابنا مداخل إلى موضوع علم‎ )32( 
. )1993 ةنس٠ الجمال , بحث عن معتى الإستطيقي ( دار الثقاقة للنشر والتوزيع‎ 
انظر تفصيل ذلك في مقالنا التي سيظهر ضمن أعمال المزْمر الدولي الفينرمين لوجي‎ )33( 
الثاني يالكتاب الستري الهوسرلي 88هناعكعدة! . وذلك تحت عتران قصه و'معووء3اء11"‎ 
تع ورمعع ]1 عطة أن ى اعمعصمع]1] و عع تسدلدي‎ " . 


هسوامش مقدمة المصرر 


.م رط همس " رغممثة 6ه علىءه الا عط ذه دتعتع0 عط " ,ععوعء103ء25 .1514 (1) 
عق “اءصعد8 : عاعملا جوع54) الاأعناما 1 ,مع ننوعهعط ,بررععم2 ضذا مع 11015301 
.1971 ,م1 1ر1 
ومن الآن فصاعداً سوف يشار إلى هذا العمل بالرمز "21.7" . 
العيارة مقتبسة من قصيدة هيلدرلن " الخبز والخمر " . وقد حاولت أن أوضح حوار هيدجر ‏ (2) 
مع هيلدرلن قي القصل الثالث من كحاب : اه عم عمدعدهط مه 0م1نوه 0 176 
هه ركعتاتم قسسسل1 : رعدععل2 معل؟) جمراء 8 ره مم ص18 و'مموعء لاذه لآ 
. (1985 وسملاتسء542 : مملسمز 
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نامفاروعموظا يه تإ دومث ع1 هلة" للأاشؤاكظ8 لقصه عنزض " ,وغسمهةآعسدع قامعالا .لاا (3) 
الاسعنون بعر2 1360 :لل ,ماساكعصسكشا) عقلاشآا .الظمل إطا .8ه ,وجرعوومز من جة2 همه 
.(1964 برومموم 12‏ عإاؤومات 1و لا 

ال 18.2 انلماعت تاصج دس تاهما .لاا بوقطظ .كردس ,سععسرم_. وم #غثثاآ ملثلثة (4) 
نه ولاق .م م (19697 رعدشضهل تنماكون15 : كأنسهع؟ ععتط) عالمألعس ةالاما؟ 
6 6ل 

2 لمععطة : ممانها) الععرمهط] ممحاة! . لكا ويه مومصعند امم تععنن «لقعمملة 2 (5) 

ومن ألكن ذم اميا عرق ؛ يغار الي دا المعل ‏ يالردي "قلئة' "دو2 ممدفارزة/ 18 دالا 
لق أبد جادام ر متا قي غطاب كه إلى انر شد رأونن بعد هاسمسفوسه©" (5) 


. 


للحسمعسوال نوع قمع وعمسا عط ام ا نل يدعس سا 
اد .هرم ,19978 ,لاما ,لإدامهدمصلااطظ مهس 
رماسدودوة!ئعطا2 ععاز ممت رعدأام2ع 17 ,وءة#طمعمموظ .للا معله عع5ة .112 .م ,111 (7) 
169 .صر (,(1976 ,#عاعستصساوء؟1 :تتطواعةقمتئتط”7) ععمدنئلء 5 هو 
ل كه «ععوط مع ااذلا١1‏ 116 : 3 .املا بعطاعكجاعةل! ,ع#عععع11»10 .151 (8) 
. 80 .ص ,(1979 0-0 عت لاغم 882 : طأعملا ج+جنلط) لاعس .2.1 9ط .كسمم1 
ومن الآن فصاعدا وق يثارإلى هذا العمل يكلمة ".وطعومءثلة" . 
ته ل سمط!) نامسكة 54 .1 زط .كسهنا ,1 .لهل ر,دعءئ اع طئعع ك4 باععءع8 .0.1 (9) 
1 .ص .(1975 رووع*28 إاأزوعع للصن1 لعم يرن 
وهذه الصفحة قد ناقشها هيدجر في خاقة كحايد : 0# عالعرولالا عط أن سنعه0 عط " 
. 81 - 79 .مم ,211 " اعم 
عتأعطاوعة 5م لاعاعوعهظ1) عاأأفمسعلطمء عطا هم© " ,+ع203:0) .11-0 (10) 
زوارودها: !1ط «فامعهظ معغهدفمعء © ,لالاعكة .8 زط .5قههع) " ركوء ظاكتاماء دده © 
. 33.م . (1982) 1 .هل" ,1 ر[أممعسول 
وهذه الرجهة من النظر قد تفيد في تفسير حكم جادامر المفجع الرارد في مقاله (11) 
* عن مساهمة الشعر في البحث عن الحقيقة ". والقائل بأنه ليست هناك دراما حقيقية في 
الفترة المسيحية . 
المقال الأول في هذا المجلد - وهو المقال المعنون باسم " الطابع الاحتقالي للمسرح " . (12) 
والسابق في الظهور على كتاب " الحقيقة والمنهج " بست ستوات - يُظهر اهتمام 
جادامر من قبل بقضية التراصل داخل التفير ‏ ولكتتي أود الإعاء إلى أنه في مقال " 
الصورة الصامتة * ومقال " الفن والمحاكاة " , تتخدذ قضية التواصل التاريخي وضعاً 
سياديآ باعتبارها قضية رئيسية . 
,3 230310) فسه ععوعم3 11لا : وووطة عطا وستعولنع8 " برتصمء كهصسعءظ8 .8 (ر13) 
. (1986) الا , وعوعامي سمدعططمط هذ باع وععوع8 "1 
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وأنا أحاول أيضآ في هذا المقال الإفلات من رؤية القضية على أنها مجرد مسألة تواصل 
في عراجهة انقطاع , وهو مايعد قي النهاية أسلويا تبسيطيا للغاية في صياغة المشكلة . 
يعزو جادامر على تحو دائم " الشعر الخالص * إلى ملارميه . وبقدر ما أعلم فإن هنا (14) 
التعبير الدقيق قد استخدمه ملارميه مره واحدة 71 - 1862 #ععسعوفعسمموءمره2)) 
(105 .م ,[1959 ,#ممسصتللة© : عتعهم] ٠‏ رغم أنه يكتب بالفعل أيضا عن * 
العمل الخالص " ٠‏ وهو تعيير يتخدمه جادامر في مناسبة واحدة ليشير إلى مبذا التمايز 
الجمالي (76 ,01188 . وتعيير" الشعرالخالص * يمكن أن تلتمسه قبل ملارميه لدى بر 
»20 وبودلير الذي استخدم التمعبيرمرة واحدة وأريع مرات علي التوالي .02 
[1971 ردوعع #زنزوععء؟1أسلآا 80ه0:<4© : و«دملسمةا ) سيتموط مخيوط رروددمس1اة8 
(82 .م , وريما كان فاليري 781687 هو الأكثرتأثيراً في شيوع فكرة الشعر الخالص ٠‏ 
وهو يفعل ذلك بالإحالة الدائمة إلي ملارميه . وثما يدعو للدهشة أن جادامر لايقتيس 
الققرة الأساسية والتي يصر فيها ملارميه نفسه على فكرة التواصل . إذ يقول : ومع ذلك 
فإنئى - بدلا من المسودة الأولى - قد رسمت حالة للقصيدة المرفقة على ذلك النحو الذي 
لاتتخاصم فيه مع التقليد الساتد " ] إعلاوه8 .1 نط : قصهم) ,كومعمم 16) 
57 .م ,[1977 بلانتاصسء2 : بازعدوع513001 ,رطاعه دول سمسعممكم 
وهذا يرحي بإمكائية قيام مناظرة فيها طايع التحدي مع دريدا 2»1048 الذي يقدم(15) 


نيا 


قراءة _لكتاب ععوض 811 5'غصعهلله1! في دراسته صذ " ,صمئووءد عاطسوق عط" 
06 لاأنع2ء239هلا : مملعقط) ) تاهكسصطول .8 زط .كقصهع) ,ه8211 ]7ع دداط 


(1981 رووعع” معوعتطت 
الجزء الأول 
نجلي الجميل 


رعقاءعلهأاط 4سه ملاعملاه2 هذ "واعء20 عط)ا لمع مؤولا" ,ععسسملهع .28-2 (1) 

لاأأولء انهلا علهلا :؛ ظع7ق1ل1 بجع81) طااؤزورد س#عطمم)قتعط) .2 برط .كسوما 
39-2 .وص ,(1980 رودء6ر2 

اتتدهع1 .1.54 بوط .فسههعا ,1 .لملا ردملعءطعءد ك4 ,راععع1 .".لالا. © (2) 

.خ»-13 .04> .11 .م ,(1975 ,ذوعم2 #إأأوسء ؟زوتنآا 0جه1ع:0 : سملنلسهمكل) 

امع 2 كل ",281165 18طه15 جعععطاء4نزع128 عطا ك4مسه اععمعء11" ب,ع+سسدعمقوين 

. ,80-81 .مم ,(1971 ,عطملاة .3.20.8 : مععساطتنا1) علناعءءاه21 وانظر في 

المقام الأول مقال صل طءأعساعل! ععاعل برط " يرعله1 وطدمدمائط2 فصع ارم" 

نط 8 رط .© مكتعنائعت) ‏ رعمععغاط ترمممعة2) رذ وملطاعممومعط برع لز 

إلازءومع3 باعاظم رهسمواءءعساعط) معسهةطظ .ا لمم «عطععجسم 
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.107-13 لوم ,(1979 ,ؤوعء2 #إأزوطء؟قول1 < وقد ظهر مقال هيتريش لأول مرة 
في كتاب الإستطسقا المحايثة - التأمل الجمالي مداءعةاءعااع4 لاع دانعه عندع مس1 
(1966 علصا جماعطلة/؟ : طعتسيل81) معو1 .لاا وط ل» ر,وبواعرعء آثره 2 
وقد ناقشه جادامر في عرضه لذلك الجزء الذي أعيد نشره من الكتايات الصقغقرى 
-هم .,(1977 ,عخطهق4ة .20.8.ل : مععصتطتس1) 1ل يلولا ,دو ءراعاء 5 عماءع اه 
.249-255 
( "508286116 عتاعدنادةألقطن) ” 120236535832215 اأنفقكظ1) “ع 5م130 .11-2 معء5م 
,(1967 صطمةظ .8.).ق :سععسصطتاطظ1) 11 .1لا ,ممءعةمطء 5 عماءاكظ ص1 
.0 -.136-147 .ترم 
عاعآممهدواءع!2 .ةا أسااعآعودعة لفاحج 5241615 ,تتسطع1830 ل0عنذع!] 1ه .1ه 
.(1969 #عاسالام؟ .) نععةعطاء10ع8) #أمعيعل! «ععانا م1 عمك دآ اأكعنس ل هده 
ر© 14 ططاة م 27 طذ " #7عاطء11 غ01 لاعسرس سنوصء لا " ,معسر مل دن .8.2 1 
تاعتاكلعاضسوع؟) معنععه2 ضأ لعاستعردعغلا . (1970) .لا رعطععهس/ مممم م2 
.103-118 .نزم ,(1977 ,[عوضلا 
«واغ لال هذ " ,»143 8# لأذاع 203 2لاماوزك " ,ركاععءالاعدومغ1 الع مطساع1 2ه 
لإط .»© رعهة:كاحساعة 06 70 2ع لاعؤأسقة اعمط .عنلاء نلاعدء © هردلا 
رنتعتاتسية طلطمع1 : 6عشمجع)ناس)5) لاعلعن1 3ع«أسواة 324 ورناقع 8 «دسحسعع13 
.196-219 'ندرم ,(1967 واللوحة أيضاً تسمى أحيانا * انتصار الكستدر " أو " 
معركة أربيلا " . ويرجع تاريخها إلى سنة 1529 ويمكن أن نجدها في متحف عالم 
عاء]معامساط عمبونيخ المحرر . 
//1 عوط .كسوهءغا #وطاءلة غانه ل[نسع 1 وكات 4هاره 2654 كمعمعموعاط .1 
50 - .331 .م ,(1975 , 80ولا؟ #6 لععط5 : وسملقلصمه.آ) اعبرعه-دعا 
.15-1 ط6.1.1025 رعه] كدر رطام عع» ار 
.ع-ق 601 رءقأطعمع 8 رمنخماآ1 


)0 


4 


)5( 


)6) 


)20 


3, 
2 


.2 - .ع-ط 390 عععاراه: © (10) 

5ط 1451 ر,دء نءغجمه2# (11) 

.50 - ..3560 246 عن قء2 21 (12) 

- 437-9 ممم ,لماعل فنه علنس7 .01 -2500 ركعسعقء م25 (13) 

ركهصا0 ع«عمع0) : تسقطدع 11112) 1[ .عع5 رموءلعء عدم 4 رسعاوقع ستدوظ .لذث(14) 


54 - .1 مص ,(1961 


معع1ة باإوععاداةء+ لة عمك انام كط تنعط ,ععاسسعد18 تععلرالكظ .15(61) 


عدهلة : ع131211) مامتاءعنلمعاه1ة .1 علهلا انمع تورذ سس عغعواءذاععوء 2 
.(1923 ,رعرع صسةء نا 


. 1 .2 ,1 ضع5 رهءغغ:!؛ 05 4 رظلعغ 7 ضع تسددة8 (16) 
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ولمزيد من التفاصيل عن فكرتي الصورة والأصل انظر <١‏ 7/7 ,ناعتتده له © .-.11 (17) 
وعد 119  8*«.‏ ,لوطاء آ١ا‏ 14نته 

ليست هناك ترحمة جاهزة لكلمة 4لأطهثة » ولكن كلمة " أستبصار " "اطوزدسة" فى (18) 

دلالتها الأصلية قد تكون مقيدة هنا( المخرر ) . 

عاع0 جعل8) 0اعنوعع8 .3-11 إط .كهضدهءا غاء مرج لاق م6 عنعب2114©) ,أسرمة .1 (19) 
76 .8 22 و56 ,(1951 ,لمعه ه11 : 

150 - .46 .م ,له:لغء184. 14ت ولاه 1 ,طتعتطة قله .2.-.11 .05 (20) 

استخدام أتدريه مالرو <«ده513!1 م#علقصق عيارة " متحت يلا جدران " سنعقب217("34) 
"كلاة آلآ أنمط181 كعتران للجز الأول من كتاب سدكولوجية الفن “ره برومامطاءووط »11 
.1949-51 رمسوعطام د : علعه لا جوع ا امعطلةم) .5 289 .كسهنا امكل 
وقد ظهر هذا العمل بعد ذلك في طبعة منقحة تحت عنوان : " اصوات الصمت " 726 
لاه للعاطنده 1 : علعملا سع3) إنرعطلةم) .5 إط .كسهما رأععسع]ؤة5 م دوعولا 
.(1953 ومع ذلك فقد ظهرت طيعة أخرى سنة 1965 . ترجمتها يعد ذلك 
يسلتدين 6«عط15ةى .5 بالاشتراك مع ععتوط .8 تمت عنئوان : " متحقف بلا 
جدران " لعتاطعة؟7اعة #عاعء5 : «راملمصكل) كاله !1 عبرماءة 1 ريع سكلا 

(1967 - المحرر . 

- .44-45 .رم ,ةذ .عع5 ,لاع مرج قيال له 16؟:1 !© ,أمصهع]1 (22) 

133-55 .هم .40 .عع5# قصسه 76-77 .زم ,22 .ععء5 ..24غظ1 (33) 

.50 - .167 .ص ,51 .عع5 ,. 5214غ (24) 

1 - 54 .م ,9 اعع5 ,. ه281 (25) 

3915 .مم ,م ها7لعل8ة ممه نعم 1 ,عم هله .6-.11 .01 (26) 

8 1675 لط .كه أعاة]داقل4 4ط جعجأددع1 ,لاع«ع:1ه دره4؟1 2ه1ظ85 01 (27) 
ر(19357 ,141031651983211 :أانالعاسدع) منمعع جه 1 ع«عءة عمتاممعم ع1 مغك عمق 
236-38 ,10-11 .صم 

.80 - .162 .م هك معع5 امع موفسل كره م نو 011 رأصع (28) 

.50 - 160 .م ,.75:24 (29) 

- 1543 .م ,48 .عع5 ,.ك: 25 (30) 

ههه (1970 برسقلهله2 :003همهلا) كمعميطً وممم8 رقع سأعاسك1 سمقطه3 (31) 
عهعهلا هله إط .كذهوقعا ,رعممزطة علطم ره عأعنمرك 376 ,رنمقل« مساج ممانسرم]1 
- .(1930 ,مم7 شت لعع1ط5 :سم هسم 

0 - .34 1.4.40533-40833 لسةه 1.3 مصعم كق م2 رعلاماوتعهُ (32) 

)33( .هم و14 .ع5 رامعم ولع ل [ه معنبأ :0 رأسدع1‎ 59-61 ١ 

.2) عمموع © لإط كههما امه كره عا«ه للا برروعءئزة 1 1186 ,رسعلسهيمهآ1 سحدمع (34) 


1973 رووعع8 لإاأومعكتسلا اتععاوع بسخطاعولم بسماكصه؟12) جعاسمطوع 6 
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0 3ط .5هه7] ,رامعم نه« مكل وم رأيمعم8 +3 ,لإعاد؟5106و10 عوسلنع" (35) 
(1958 اتأنووسع2 دلاء؟5 85130014 .بطامموسولسه سعع8) عاعوطوعدعداة 
.20 - ,329 .ص ,7 #عتممط) ,عم عاممظ ,ل عسسامي؟ 
.(1911 ,معسطسة؟ .0 .8 :«عأنسقعة) قناع أده ,مسقمسو 1‏ اسموطعله (36) 
105116 .هم ,لوءاءة 1 قهعه نينس1 ,ععسفمقهت .2-.5 37 
"رج ة»طاطسسدلة8 كه علانه8 عط ناه عاعسطعووه11 ده ا دملجمط>" ,سه 2111 (38) 
-180 - .15130514 ,سناعوساة مدع" ,1543 
.50 - .82-85 ممم ,23 .ع5 ,نصة لوقلل ره 26و 2721© ,أمدعة ر39) 
انظر على سبيل المثال يوميات هيجل عن رحلته التي قام بها في مرتفسات برئر خلال (40) 
شهري يوليو وأغسطس من سنة 1796 . 
.طم (1971 رترصسضهءعطآعطه5 :اع«مقعطلصهت) ل .املا ,م«مءعاء5 ماقتمر 
“قاط - .616-617 
1-2 .2م ,كم 21ء:!؛د23# ,راععع8 (41) 
لقد رصف تيودور أدورتر منادلة ./ 66000 على نحر تام هذه اللاتحددية في (42) 
الإشارة . وذلك في كتابه : 
ع ع08ع0:11ه180' تسعمقصمهط) أالسقطدعلا .) نزط .كسهها ,صمء7 علنمطعوعم 
.(1984 باسس؟ سموعع1ز 
50 - .1910 سعد عممممر5 (43) 
.14 - .111 2س ردءلاء اعءعمعق ,اععء8 (44) 
إن المقطع الأول »6 من كلسة 4اةط»6 - المترجمة هنا إلى إبداع - يشير إلى حالة من (45) 
التجمع لأشياء ما . وجادامر يبين ذلك - في عبارة محذوفة من الترجمة - يإحالتنا إلى 
الكلمة الألمانية :66851 التي تعني سلسلة جبلية - المحرر . 
لسعتدعطعع151 مه ععة عطا صة اأعث كه علعولل عط " رسخسسة زمسع28 ععء 16و ةلا (46) 
5046 هآ ) سا2 .15 'إطط .25 ه ا ,015 4غ :غ7 هه !)21 "رسمقاء سس لمعررع 12 
.219-253 .مم ,(1973 ,قتشهقامهم_ 
لطا .كسهعا " راعك 1ه عاعه0؟ عط 1ه طتعكم0 عطلة" ,«ععوععقاء11 سناعة81 (47) 
ع ععم ه11 تعامو ل" مع 1!) لتاجرنه؟ !1 ,#عتسعصصط ,حوموم ,ع0 ه:151هةة .م 
50-2 .ورم .(1971 ببأرمط 
منقعوط 4أفععاءع5 276 ,1آالا "وعاععلظ1 موساسط " ,ععالان8 ونسدائة ععسندظ (148 
امه" ؟وع51) بالأعطء 5131 سعطوعا5 9ط .كسوءا ,ع أت متعمطلةا «عستوكا كه 
.189 .م ,(1982 رعدسسه11 ندملم م1 
61 .ص ..1224 " رعملاموة أه ووده!" عتمعطععم " ,ععلانظ8 (49) 
«١. 6‏ ,اذأع::0:!/ 1 ر,ء#جعتمعجدعط ,بدوموط ,عععععء :»28 (0 5) 
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رتنا طعناءهل!آ .معاغضصقف عه 111 كةعء«صالطة مغ2 ,طء1أاهظ سفسعمعء8 .51(614) 
5 (1954 ,ععاعسهء1 ت:سععظ) عاعسءع كسك ,عمس أاءءعجعط 
.5 ,1 #5اسع5 وعوعسعء8 

أععط50 زط .كعمقع) رععنااأهان) أله عآانراة .دن ؤكورمه]2 ,ه011 .'[ عع11وللا (52) 
.(1965 رووعع2 لإأتدمع9قه لآ 1801353 :لماع سةسمه81) «عصسلوط .8 

رععاسه لالآ ‏ عغام سم موده 02 " ركغادع85 وعلق «عوع الا صملا" ,الإصوعء 1 اعدكاة ر 3 5) 
208 فده مسععمدهطظ! مصعطلثف تطعنسسابة) ومتمناء 1 ععاأععصنق ,آآلا .املا 
.1971 إتع1لنااة 

رمق 4ع1-611ام8 350 لاأصسحظ بمساسمععسه) " ,لاع0:ه220) 2.2-.88 (54) 
4» مروعداظة :جز «عم ع وعقاء لآ ::أا هلل 8م18 '0 ملتتللئط2 .1 برط .عصدس" 
تملع ه11 عط1) أامء5 .ظ8.) 0ه لعهملامظ .اظ برط .لع رمعنعمم جم لم 
77-89 .رم .,(1973 ,مزالا كناض ات د81 

يستشهد جادامر هنا بمناقشة كانط في مقدمعه لكتاب نقد ملكة الحكم . رلكن العيارة (55) 

الفعلية لا تظهر فيمايدر إلا في متن النص ٠ض‏ 78-62 .ا ض 4ك1- المحرر. 

.110619 مدعقطاة انمع لءمسضممءتلة ,عاأاماوتسه (56) 

2#" ,وناتسطالتط8 و5ع0 سعدءكلا صروهلا" ,هل ةلدعمناصة1 ل0موطع131 6ن (57) 
قث لظ تاعلها5 .+اع10م باع عردصع]ةءدء ا عمعك ‏ تععه الى 
.(1925 لاعسضطيوء] .نه.8 رستاعع ل0صسه عندماع) 


تلميح إلى البيت الثاني من قصيدة * الخبز والخمر * لهيلدرلن. (58) 
هوامش الجزء الشانى ( المقالات ) 
1 - الطابح الاحتقالي للسسرح 


انظر مقدمة والعر أوتر 0 ععاله1 الهامة لكتابه 'إط _كقصهم) ,دومقورممقه2 (1) 
.(1965 رناوعع28 .كأقصلآ هسمعقس1 : «سمأوساسرهه81) ععسلد5 .8 إععطمع1 

5 :ألملطاسهع'1) «مساعاذ اسعطععا1 وط .له ,0'[ ,عمدممظ ",16م صسم1" (2) 
.5 .,(1955 ,ععطاءوةظك1 
والجملة المقدبسة التي تتصدرمقال هرفمانشتال المنشور سنة 1922 . مسعمدة حرفيآ 
تقرييا من خطاب كعبه له ردولف بورخارت فى 23 يولير سنة 1911 . انظر مخاطيات 
هرفماتشتال ربررطارت ‏ ,0» بأمعذاءء معام المعلاءعه8 سه أمءااعسعممزه21 
3 تاكمكلطاسهع )8‏ عج+تاعا5 اكستقطاعع11 لضع ؟ت«ععقطععه8 عكاسطمة عتموكة رط 
.20 - .52-53 .م١2‏ ,(1954 بععطء115 
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ركاعأاهعط1”" عطععانيه"1 م3118 سممععء5 25ل ععطعل]؟ " ,رجءالئطء5 طءنتعلع مم 
" ,( 1975 بطع للسزلالا 2# وتسرعاعف4 : طاعتميكلة ) 07 ,معامه الا علء !]521 

0 -.838 .م 
2121 32 35 ع+ءعل1دسه)» عمع5)2 عط1 " ,عءألانطء5 طعنملعتم] 


عصدل برط .كضوعا م مس78 جما 0 عمل «وعو أو على على سة " صمتقانؤ1نادد1آ1 
.هج , ( 1959 بعاقعصلا عاعتععلعع18 تعامملا بسعاة ) عموععجن) النتممصو8 
0 - .262-283 


ره ل«معوظط 4منءء |5 116 " ,لإع112 300نان1 طاسيسه عط " ,ععلئ1 
باع71 ) أعطء غ61 سعطوعا5 إزط .قسطقهعءا سه له رعع1 1ط عمععهطل8 عممنه ل 
.50 - .187 .ص ,(1982 بعكنده8 سماسصمه : عإم ملا 


2 - التاليسف والتفسير 


لأجل تنارل أوسع لهذه القضية . يمكن للقاريء الرجوع إلى الكتاب الهام لرومان 
اغباردن عن العمل الفنى الأدبي : للافأكسة؟ظ) خعى “ره عاعم/11 بوروعءاة ا 116 
١‏ (1973 رؤووع2 517لزع اقلملا ممعاعع تااءر هلز 

,بمتموط زه انك +776 " اطع تامط! ؛عدعاءطة 0جهده وننءع0< " ررعغانت؟ اسوط 
.(19358 بلسة2 سدوعع1 عت عملعااندهظ! : وملسم.8آ) ؛+منتلهظ .12 عرط .كصصدت) 
.ل - 56 .2 

,8553/5 :111" .لأولا رمعاعء17 ,(1934) "322656 عوطس '" ,رلععستال أادمعظآ 
.0 - 654 .م ,(1963 بالعلظ1 أكمسعظ :اندع 11ب ن5) 197 .اهلا 

و1818 ,2 انتعمكث كه طاعقطسطعذ5 كأعسسظط آضصهن) ه) ععنهء1 و'عطاعه) 
بط .لع " ريعط تهكناتث «ععء تتطأسد8 " ,111 .01لا رعارماء 8 كع امم 
.4) .426 .ص ,(1963 بععضعءع15 11383واط:) : معط مره8) عبجدعمسلآة1 
لعرءه6ط1٠دسع1!‏ .لال بوط .كشهخ) 4م لاععل8 4ينه علععه 2 و2«'5 رمدي 
- .69 .ص ,(1975 ,ل«ع«دللا ع لععطك5 : سمنهومآ) 

لزيد من التفصيل حول مقهوم الإماءة ٠انظر‏ المقال الشالث بعشوان " الصورة والايماءم " 
80 طؤاعبآ .13 .ل لاط ١.3115ا‏ ,كنع ام0 40 502165 ,بعع11ن1 95 1م81 ««رعستوم] 
- ,39 .صم ,3 .ه11 رعهص© أضهظ ,(1967 رووعع اأأامدعره11 تسه0هم.آا) 
10 - .26-28 5عصأا ,ترم مع6 11 

يوجد هذا البيت فقط في الطبعة الثانية لقصيدة هيلدرلن المسماة * متيموسيت” ؛ انظر 
:المع 115104 عع ا مدع ]ان 5" 7800 #آاعمم #غلاء4ء 0 "رع 5 نز دهم ع13113" 
لقع ]نا ا )5‏ لاعت دوزع8 طعتمعلع81 9ط .لء ,1 ,.11 .701 "رعطتعدنسمهف 
. لظ - 195 .م ,(1951 ,عع سمصةد طاطه كا 


3) 
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3 - الهمعورة 19 معام 8 


رلا قطة 0و مه .ما - .]1[ ظة مشعءمم) كأنهنمة ستاسع 183810 دده كلإزودد ميل .61 
عله - .(1967 بكعطملاظا .تلا نا.ل : تعيرشخاطنا"1) آلا .لمن" ,عنءعرقعء[ءع 5ك عممنغم اك 
بالاهع نالقسس 8 : عأاسهلا جعل8 ) 5همم) عتدعووره 8 م726 رماؤقة .للا عرسالن لاا 
.40 - .(19354 
5" لدعناًا ندامتلثت وه لاعت وت للآمسم معسنمةة يه كعنص لام حل تع ننيدصسعه عط .26 
ركه صركظ ‏ ارععاء كمأصعننةه 2ط هال 8118م ةق ه10 عطلءة اطع دةرعه ‏ قعنه ‏ عتجع]ت !]ع3 8 
صسعا ل نطاء عسمدسئ أ لانا ‏ سرعك عتديده ل هكلم عير سعطاعل زعام معك عنناستج مداه مسسعوناكط 
.(961! ,نت عقسةلانا اعدن) : وومعنال 10م 
الل نقط .1521385 رععمعوسم 62 10 اخاجاروم5 ,رعع 8111‏ «أسهلاظا تنسزت دز[ 
11 .هلظلا ,1 غعد© ,(1907 رووعع*2 بطاأمقعه11 : ننلدمهنلا) سمس طاكتعيلا 
. 8:0 - .57 
211 5ع * 10 سذل,ء عمععءذ5 ,1 أعشث ,كسه1 دز متدعمعغنطأمط4 ,رعطاعه) اللاال 
مععطلط نامع8 جرهم عجاعه) 380 عالءنعزسةه57 تسممث زط .كمدم] ,كاعم لزلز 
.2 - .155 .م ,(1850 ,رصطه8 .2 لإسصدع8 : دمسلمسمآ) 

قارن ذلك بمقالي عن الألوان المائية في أعمال قيرئر شولتس : 
7211 عواانق «ععع سم زعامه 1 عطا صذ "سعلجاءء 1م سع عاعم1امطارو831 عتط" 
. 19355 , 130 .ه0ل اط رعممةء 2 


4 - الصورة الصامته 


.50 - .2650 عمعملعسطامآ 

لقد بيّن أرنولد جيلين طابع الصمت قي الفن الحديث . في كحابه : مع4اظ-/ا2 
(1960 187الاقسعطاف : سذهكلخ ‏ جيجه اارللمممع) 

قارن ذلك يمقالنا عن التصوير التمثلي "21216:©312 مس44 ضدع+8" - الذي يعثل نقدي 
لكتابه - والذي أعيد طبعنه في الكتابات الصغرى . اتظر : 1 ١‏ 
-مم ,(1967 برعطم854 .8 .)> .ل ,رسعع صاطن11) 17 «دعءلة«داء 5 مم]ء اكلا 
218-86 

21 ملاعااء 7307 .14 1892104 زط سقدعة إلأسعععع مسسمطه سمععغعط وقط كم 
05 ظ8ع18لاأاء1111]) قاوعهن)-هاععم ه18[ ,اعسطاعطءع 6 أرمل زناه نعلا[ 
ب(8 5ع طاع1110 11أأو"ء لاقملا 061 تاعأسعق ناك ع0 علسيرعع ععل ووزععمي 


.99-108 .روم ,1964 ,36 
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2010 
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!0 تاأعسسة1 " ,تمدمه541 عل .ه14 02ظ شسسل بلطنع )د12 عط؟ سرمعة نع له افمستع1 

مغلث " ,اآلناعاذ مه "قلعن )4 طكؤزلا؟ رعود؟ د5كسلء) ى هزر وسوسسنآلمر 

80 م الأعلسسلة علعناام مقط 

#عناناهت” ‏ 86م اتإصتاءعا5 دعاعقط) 9ط ورم[ 6]أدممييه ععالاء مادم غعط) .أ 

(1959 عهددة .ط : فعكدج8) عتيممز كمم 4ه قاللاوقق مل '] مله ممارموام 

1 .ل لاط اكلاشعا) .تمصع مم علنعصسممك ,رع»!11ة1 #أسساة #«سمزنة 

7 لأنألاد لوك .1 إعس8 .(1967 .ووعع"م للم همه تسمل ص مآ) 13113 لامآ 

ال - التق 

لقد تتبعت تلك الكممية بالإامالة الى شالك مهعين ١‏ وذلك فى مقالي عن آحسائد ميته ضير 
المكتملة . والمنشور قى الكتاات العصغرى ٠‏ الجزء الثانى [ ص 105 - 135 ). 

لت 42157 0 رزعاعناء18) (1898-1918) عمعلظ اسمط رم دعاممتط م1 

١‏ 18 دام ,961 ععط انان لاإساوسظ ,(1964 ر,ووعع28 لأامعم لاون 

50 - .110669 .تعقطغط ‏ ارمع طء مارم بر 


5 - الفن والمحصاكاة 


أعمهلاقلذ ممع 1أاععمءة1 " ال«عس مله 02 - ]1 ععءه زوعمل معغلطع لامدعن عنم 
اتات 1 81 عم لأمطءذ عساماط " إعمله|ز8هن زنع 2 تمعلاء »© .كذ ول +١‏ 
لامدع11-لفأسد2 وط عالممط عغعطظ1] .218-326 .رم .(1967 ,بعطمكثة .لكلل 
نض علاءآ 815 ,كام آاإهثال 15 00110255 23083067 أقطع «ععالزاع مط ينآ 
01 0ط ,تممتاالن 00ظ2ظ ,61 00> 35كعنا80آ1 عط .دمص عمط[ 
|[.0ل". - ,19692 ,لومعلسط عت ومفصصمط1 : 
-٠-‏ .1431337 عع نمءه. ,عأأماواصكث 
وء أنمنوم' عا ,ألتلطن! معاعسع لالط علممط ع6ل1نزن] ع ل ااإعتسضاكهسا معطا 46) 
1964 016 لالظ .نا : ظلأننا1) أعوعه0 © ولالممعناءى اقل عله ن]ى 71 
" ,مان ضنذ دعلمنة لضن جغطاعع 1 دونك ععطعلآ " ,سملكل]ان؟؟ طعأعماكء]1 
,(1941 ,عطوسط5 مممعةط : عاعمظ) عمنطعزطء دومع كنعسسسظ جمع عومعامعمقء )0 
٠ 280‏ ,96 - 82 ترم 
قارن ذلك بملاحظة ييكاسر النقدية الواردة بكتاب كاتثايلر على العمل الأخير لجران جريس. 
يقول كانقايلر :[ ” لقد ذكر لي يكاسر ذات يوم - على سبيل التقد ‏ أنه يرى أن جريس 
لوظل حيآ . فإنه كان سيميل إلى جعل لوحاته مقروء ة على نحو أفضل . وأنا على ثقة 
بأن بيكاسو كان على صواب ٠‏ ولكنني لا أستطيع أن أوافقه على أن هذا الاتجاه لدى 
جريس ينتقص من قيمته ” ,انظر : كتاب كانقايلر عن جوآن جريس . ص 134 - 
المحرر]. 


2) 


8 


لفق 
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بباعلة) ل«قصعء8 .11 .3 طط .7215| ,مالعا ع قنال رت 1114146 ) رأشضدظ .1 
.ل5 - .9 .عع5 ,(1951 بلععسقع8 تعاعملا 

.80 - .1671 .م 1514 

.ل© - .ت5ط1448 دء:زنعوم 


6 
)00 
8) 
0 


-.ع597 عتاأضامع+# (10) 
50 - .1.6.987 دءغكبرلامهءعء11(84) 
.ل - .4244 عمزاطواومء 8 (12) 


6 -عن مساهمة الشعر فى البحث عن الحقيقة 


عنئران " الشعر والحقيقة " اأغعطعطة؟٠‏ مدن وسصساطةلط لم يكن يمثل فى الأصل سوى 
العتران الفرعى للسيرة الذاتية لجيته . ولقد ظهرت هذه السيرة أول الأمر تحت عتران " من 
حياتى " «و1»0 «عمزعهم ولاك ثم شرت فى ترجمة إنجليزية تحت عنوان : ” السيرة 
الذاتية ليوهان فولفجانج جبته #اتنهجراه/!١‏ امامل رهم ورأممعوماطمعك 116 
اه بإغةومع اندلا تموتعلط)) ل«مطأسعع0 تطمل يرط .قموع) رعطععمن مير 
- .(1974 رودوعع2 وبردء لطت 
رعع لأعطسة0)) (ع2001) .ط.ث 9ط ركدوع) ر5عأوده0!1) طعغمآ ,كسعمم4معولع_ 
,53 ,11 ©8001 ,(1975 ر55ع2 لاإألددء السلا ه1127 : وااع 5لاتاعدةد ددا 
- .341 .2 
يقول جادامر : «إن فكرة التراجيديا المسيحية تمثل مشكلة خاصة ؛ حيث اله فى ظل 
فكرة الخلاص المقدس - لم تعد قيم العادة والبلاء المؤسسة للحدث التراجيدي هى القيم 
التى تحدد المصير الإنسانى» . : 
عق لععظطاذ تسملصمآ) إاعرعه-معاع) .الا يط .عمهعا ,لماع الأ هنه عمل 
.2 - .116 .22 ,(1975 ,لنعهلانا 
لاط .0ع ,دماغ اعلا غ[عه»8" ,طأن ظط' 1ه عمعمعوودظ عغعطغ) ه00" ب,ععوعع 851 .از 
ااععظ .1.1 
-.127 ,119 .سم ,(1977 ,لم8 ث وعم *ه8 : عالعولا ببرولة) 
ان عبارة « انها تبقى فكتربة »مح :أطءاماءومع 6 مم وك - والتنويعات عليها فى 
النص - هى عبارة بارزة فى ترجمة لوثر للعهد الجديد . وهى ترد أيضا ‏ وإن كان بصورة 
أثيل كشافة - فى ترجمة للعهد القديم . وهى تناظر عبارة «انها مكتوبة» على تحوما 
تتردد فى الطبعة المعتمدة من الإنجيل - المحرر . 
«لدّد كان من المستحيل القول بإذا ما كانت نوبة الصرع قد عاردته حينما كان يهبط 
درج السلم حعى إنه كان لابد أن يقع مغشياً عليه ؛ أو أن النوبة قد داهمته نعيجة 
للصد مة». 


238 


010 


23 


4) 


ر6) 


1 لإ .قصوعا ,«مجماممعم ‏ عع لم8 786 ,لإعادلاء 20560 ««مقمر1 
ب(1938 ,تأتاع ضع : «عوء514441 رطاعرهج05سهمصسحره1835) علعتطدعدع د51 
5 - ,329 .م ,7 «عاممط© ,ذل عامهن8 ,1 عسساولا 

- .15 3 17 عملم ننمععممععء11 26 رعلاماعاعة (7) 

ه 16 هانه ررعمأم ع ممقعطط ععناط 04 ممع والمأستمامعظ ك5هعء14 ,اأسعو5دظ1 .ا ١:8(‏ 
عط'1) سعنادمعظ ."1 زرط ر,كهضف«17 رز جرمدوازازمم أمء ا عماممء صمممدعمزم 
.12 .260-2623 .مم ,111 «#ملاعء5 .1 ططأوهمظ ,(1982 ,اأامطززلا :عناوردك؟ 


ل 81 عع ناععءاعء1 231:13 تصعسط عللالا" رسلتاععل1اق8 طعاعلعع# (9) 
.ل .لإط .85ههم) ركسعم #4ءملعء/ 5 «زذ أشيرت5 عط فقس برعمم عغطغ غه 
عدرع مي 0مضهة 101-105 .رم ,(1944 ,رطامقع110 :ضملصمآ) سقسطداءع.] 
عع 1001160 : وهملضمرة) ععمن؟ تاطصسم8 اعمطعللظط بط .قمهءا ,كع معط همه 
.50 - ,373-377 .مم ,(1966 رأسد8© صودعءة1 يي 

قلط عء5 .وعم متدل [حفهظ 0 تسعن) ع90011ه1 3 عدر إنم نم4[ دوعمعمم © (10) 
0 لط ن)) #قضاطقف .ملظ برط ,785هم) ,11 .آنا ,برطصهدماغمم 
- .177-222 .مم .(1970 رودعع2 مع نعغاطن) كه بإلتقومء رارلة 

امم .1.01 برط .كسدعا) .11 .061" برعء نلعم 5 عدع ك4 ,اعمعع11 ."”. للآ. (11) 
.ل" - .1048 .سم ,(19735 بوودعع2 لإأزوره كزصنا 1:0ه01) :ومملسملن 


7 - الشعر والمحصاكاة 


00 .1.01 لاط .قمصفعا ,1 .آمل ,دعملعع2ط:دعى ,اعجرء11 .87 .للاة .يه (1) 
.0 - 11.2 .م ,(1975 رذقع 2‏ الإأأومء+لونا لعمع 0 : «ملسمآ) 

.ل - .6ط1448 دع )عوط ,ع11مؤ:وزعك (2) 

50 - .17ط148 .2822 (3) 

.لظ - .41923-ء415 كباعه7:7 ,10هط21 (4) 

.144511 ععءنإءمعمط (5) 

ل" - .4190-50 كدسط ه241 ,وغداط (6) 

أعبرعه18 - ون1ن) .الآ 'إنا .كصهعا ,لمعء الة غننه الغنامر 1 ,ملاعم ه30 .© .1 (7) 
.1054 .رم ,(1975 .0هللا عت ل0ععطد ::11م0مم2) 
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8- لعب القن 


- .5-7ط 1451 ناعمج 


لعولا بع !1) سسم سايم عع6 110/21 وط .فهدء)ا ,راقاط 4سه 6ه لنرورء هه 
8 - 583 بس ,94 .عء5 ,(1966 ,عكعسم8 ننه نسدد 


9- الفلسفة والشصير 


3 - .607 ,3 عآامه8 بعفاطمومء 2 

ببصععمم كره عق 312 "لطع سدمط1 اأعقعغقوطة لسة بزعاعه2 " ,رزسعلاة 1 اسوط[ 

ر(1958 رانحة2 سدوء>1 52 عم3ع11يده80 :سمل0ممهمة) هللاه .12 لاط .كقسقب 

. 580 - .56 .م 

- .274-2779 رماع وعه م2 

«عالكللة الاعن برط .عصقغا) بالعقمئ ره بروملاممعء تمصع لظ راععع ا .011/17 

.20 - 35 .#32 (,(1977 رذوعع2 لإاأأوعع انهلا مم1 :سملممركل) 

زع 11161019 1م21 ععيعاط 4 80 ج111 االأمطلاعم كمء84 ,1أدع11155 0لاناسلظ .01 

تعتاعة11 عغط1) عاومظ 56م ,رطممدمائاط اأعمعاعماممة وممعواط ه وا هات 

0 يم ,70 اعع5 بروعفاومعظ ”7 برط .عسوعة ,(1982 بلاأمط زلا عسص ل سا8 

ع4 «ولا ” بلاعجاعه82 جمء053 150ه ع»5 .2622-3 .ترص ,112 .عء5 0جسد 

5ل أأعءغآءةأ:# سعأدسعطة «عأه 4غلعط 16©115اةئاء 5 كهكت #أعاع:]|ة 211 

ععءكتعسطء 2 70 افاج ألاء5دعة 4ط لاافناء 4 28 قر لزع عاء كاي 7" ركع اأاكدص ك3 

- .3651 .م ,(1929 ,رسع لإزإعسع1لة عدك31 :عالم11) 

اللرحات الجدارية من عمل المصور 0 قوع لادى في القرن السابع عشر . رهى تظهر 

انتصار القديس إجتاتيوس 35 فههع !1‏ المحرر . 

عث 9ط .25ت "رامعم 1ه عأعهلالا عقلا 1ه بأعاء0 عط1" بسعععء13ء2 .11 

ع5 اعوعهة11! لاع هو لا'سسده!) 1:4[ع 11/162 ,عع هنع هط ,رعنع 26 -ع513501ن11 

.2 - .46 بس ,(1971 ,ججم1 

5مدعع ملله دأء دتعدطهغ»1816) هله العبارة الأرسطية عن الاتعقال غير المشروع عبر الحدرد 
يمكن أن نجدها ‏ على سييل المثال - في .26881 ,1 ,1 ماعمه© مر 

111 قمع زط فصوع) "لسنلا5 علاعه2 عط 4ه عوععموم2 عط سه" م اه 

بوع31) دوو1لاضلا؟ عتاوعة .يه لاط .0 سكاع ]اام © ع]14 ه81 ارمجبرءعء 0 

0ه - .235 .صر (19832 ,نانمس تاه نعاعولا 


)10 
)20 


0) 
2) 


03) 
4) 


52 


6 


(070 


5) 


(9) 


جهآ) «ع1لنقخ1 الى زط .كصهما ,عأعمط “ره ععمونء5 راععء11 7717.8. 2 (10) 


-15ل 5516د[ع ك"1ععم»11 جره4 .90 .م ,(1969 روستكستنا ىت صعالم عععمهء) 
كرت رع010عء 7ج مع ولام ععء5 ,ه11 ادم ممم عتتأغهةافسععمد عغط) كه موادديه 
1 .8:0 - .36-41 .رم تعامكت 
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-50 - .+99 ,رمعت 2 (11) 

.5116 رءغ ا طسمعء ه (12) 

0 - .27 .8 ماأعقع5ى ‏ ره جرجرماه معءعمممعزط (13) 

ملظ 111005-17 ,كع ]إراهعصة4ة ‏ عوتمعنعوظ ([14) 

- 142-143 .مم ,ا1أعامر5ى “ره برعماممع سم رمسمدء (15) 

.850 - .139227-30 مالا رعءقرره7# (16) 

كلا المعنين المتضمنين فى الكلمة اليوتانية عدمه _ رهما المعني المألوق لكلمة 17١‏ 
*حد " 0323ضناوط ؛ وأيضاة معني كلمة " تعريف " صونافسمقاء3 وهر المعنى الذي تجده 
للكلمة في بحوث أرسطو المنطقية - هما : معنيان قد عتى بهسا هيجل قي مناقشعه 

* للحد ” في دراسته عن علم المنطق أاهمة له ممدماء5 . 3 


0- الخبرة الجمسالية والخبرة الاينية 


عط1ا ص© :1829 [ه وعدودء00هش زإتسعقوعة عط "عع طعمسس إعطاطع5 .87 (1) 
سس ع“ لوللا ليث اإظ م) عمعصعععاعء طاغأنى روغلا معسعصعع1 كه اجرععسم 
-عأعطحل ه18 116 :دع لاع اع ارم 5 * ,بكأموطاءة] وأ'اأكقة 04ضسة كسمتأعسساد 
رهأناه81155) مقتطاوعه1 .لل لضه علاط .ل 9ط .كمهعا كاماععدسمه لط بروع 
.50 - .1852 .س ,(1977 رووع2 وسهاسماء5 تتسحاسه 131 

- .قط ,178 ععدم ععء5 (2) 

50 - .26-28 5عسنا ,ترسرمع م3786 ,لمزوء11 (3) 

.50 - .2,1818 لأعمث اه تلاالاقطتاطء5 أمسوطظطا اعون مغ ععنغاء1 وأ'عط عه (4) 

- .(15غ21) 93 أسءسودء5 (5) 


الملحق 
الحدس والعيانسة 


يود داتيل تات 6د .1 انصوط ‏ مترجم هنا المقال ‏ أن يشكر زوجته كارين رويتز (1) 
عسصتططم:1 هعم دكة على معاوتعها له فى إعداد هذه الترجمة . والكلمتان الورداتان في 
العنوان الألمانى للمقال وهر "انءعلجاعءناممناععوم هه مانن 4" مرتبطعان 
على نحو وثيق لانجده في الكلمتيين الإنجليزيتين المناظرتين اللتين اخترناهما هنا . وهما 
كلمحي :ع 110" ا و"5ه5غ)انااطذ" رلتقد حلت كلمة «عهاععاء:» 4 فى المقال 
إلى "عستاأساسطة 4ه اعد" أو 128ا اام[ 0؛ فى حين ريك كلمة ‏ عله علاءده4 
إلى "72:14" المحرر . 

ب(1961 رقه0!1 وججمع «:ستعطدء )81104‏ مع نوع طعوع لق رسع مدع سدوظ إلى (2) 

.180 - .1 .82 1اءء5 
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بجع  )11‏ اتقسصععظ .1 .ل 'إط ركطهما اضرع اوعمال زه عياي؛]ء1«) رأصدك1 .]ا (3) 
1 عالعمظط ونطا طادم#ععسع8 .157 ص ر49.عء5 ,(1951 ,«عسقع2 ناملا 
ل - .ل) قه نغ لععععاعم عط 

طكتتسك5 مصرعكع1 .51 بإط .وسوعا رنرمكمء86 محعيط ره 6م014 ,أممكلا .1 5)» (4) 
.2 - .1531 83 ,165 222 ,(1929 رسهسللنسء2ك851 : «ملمم.آ) 

لقد أرسل هيجل القصيدة إلى هيلدرلن فى أغسطس سنة 1796 . ويمكن أن نجد ترجمة (5) 
لها على يد كل من : كلارك برلتر “عغلن8 علمها0 وكريستياتي رزايلر عمهمتإفعط© 
«16ز»5 ع فى رسائل هيجل . انظر : 8ماعستلسمم81) كعمءءء عط : اعععء11 
150 - 7 - 46 منرم ,(1984 ردوعم2 إ11أومء17م لآ قدفألد1 

-لغاه1 لسة عالطأعسء5 عط أه د5عاصأعصقف2 350 عه عطا صسه" امد .1 (6) 
محر 4مءعءم ]ع5 ,(1770 ,10315562434102 [أه“ تاج ناهد1) "3اعهوالا عاطنعنذا 
7711 2.12 سه لمع7«ع كه .02.18 رط .كهره8١ا‏ ردعسقءنم !1 أامعقاعة 

580 - .(1968 رودع28 /7أأديعلاقمل] ععاوعطعصة آل : ععادعطعص8513) 

8 10 انه برووأاوترء مع :اط ععناط 0 180 عال أ أمدعط دمء12 ,رالرء5د5ن 181 .ظ (7) 
-ععغة ."1 عط .قسضهع)غ بعامه8 اوملظ ,لبإرطممدما1ئط لامع اجو اأمضعم م ممعم 
- .93 ب.ص ,43 .مع5 ,(1982 ,لآم ط زنك كلاسمتاعملة : عببسودل1 عط[1) معاد 
1 

.50 - .425525-26 ل0لهه 1822-23ك ,رماغم م2 (8) 

27 عع ند رزرمهء+ء841 (9) 
كلمة ستءدوممس7 المترجية هنا إلى " الادراك القصدي الواعي " "مدهمع عناءمص" هى 

ترجمة جادامر للكلمة الأرسطية 5062 . ١‏ 

,1 230231816) ا .نه -.لل.؟أء 25121028ةم)ا ولط؛ا 04 551055نء015ل 5 ه15 
عسماأعل1 " بمعطعاءج 0 ععل سعلاسصء مسعطنام مذ عطعنزلغة دمل معطلا" 
-78.م ,( 1972 ,عطهكاة .8.).ل : سعجعساطتا1) 111 صع#تمطءة5 

. عأمه 5"'عنندافمدةء 1 
- ,12795215 ,دء:])غامم ,عامسهميء عه" (10) 
كلمة 16وؤزم8 (الدقعة) تظهر فى عدة مواضع من النصوص الباقية لأبيقرر . وعبارة (11) 
عامطادء عمء4:5. ( الدفعة الواحدة ) تظهر مرة واحدة . 

انظر لمق مسمتعممت) برط له ,عععم0 ,9 ,35 ' رساولوعع11 قد ملساكام ير " 

.35.م ,(1960 ص01 نمماظ متاناتت : سسمسة ) أأغعطع 
وهذه العبارة تعخذ لدى أفئوطين دلالة اصطلاحية لتعني " الحدس الموحّد " .انظر : 
:لمكا - . ارك 1 بقمه 1ط 

- "-201894 120115أنطنة! 511 لعتاوقتط 9216 أسة طعسط 15111 نامز ستأدعهف" (12) 
1-. 01:0 ادم 4 471 ,نط7اعهوي) 
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كلمة جامعاغهاعذداءكهعناء/1ا ترجد بهذا ا معتى الأصلي لدى كائط تقسه حيئما(13) 
يتحدث عن اللامحدود باعتياره اللومين #ممصعسنه1( عالم الحقيقة في مقايل عالم 
الظواهر ) « الذى لايسمح بأي حدس ٠‏ وإن كان يعمل كجوهر للرزية الحدسية للعالم 
باعتياره مجرد ظاهرة » ( نقد ملكه الحكم . القسم 26 و 93 ). وبالطيع . فإننا هنا 
كما هر الحال مع شليرماخر وهيجل ‏ لا يجب أن ندرج مفهومتا الخاص المبتذل تماما عن 
الرؤية العالمية . وأنا أود أن أبين أن المفهرم الخاص " بالرؤية العالمية * الذى نألفه إِمَا هو 
منظور أكثر منه تخبة من الرؤى . 
قارن ذلك بتوصيف أدولف نوقاك عءه 8001/7810 لدرر العكتيك التأليقي (14) 
لدى مؤّلفي قيينا الموسيقيين والذي يحقق استقلالية العمل الفتي الموسيقي في أقصى 
صورها. 

-5ذنق 1965 واع0ع+1 .11 تسقطه1 ذأ أنئده أاطعنامءط )42:5 و53 ولط (15) 
لأ ملاعامعم ‏ 2:4 اماع دلاء 11607 7011 جرع عع 21 م102 ,131103عع5 
عمق عان س1" رمك طلهطعمسهط لأمطسائكظ انع ددع ك ‏ لنغة ‏ اأععته طمج نه نا ارمع لآ 
.(1969 رعععطاعل1اع )18‏ "عرممعا وا وعم لة 

لذ لط .كصطقمع) " برأحث 041 علاعه؟١‏ عط آه سنماء 0 عط" ,«عععع :ع2 .54 ر16) 
عع وصعهل1 تاعهلا" مم11 ) أنأعناه:1! 1 ,جع ملاعانهة ,لإصاعوط ,180153011 
- .65 .2 ,(1971 ,لم21 

-ه1اع161 «ععل [عام5 1213 مرهنانتقطعءكدصقة ععل عسسطعطاكسة عزط" رعلصسء8 .81 (17) 

.58-78 .صم ,(1980) 18/19 ,عتأطلممدماغطط عقل معره1ظ مسعلة "معطم 
:22)) «مصكة .21.451 زط .25هعا ,1 .آهل ردعننه :يدع 4 ,اععءع 28‏ 0.7.1 (18) 

.22 ,(1975 روودعع2 #أأدومءلانهص نآ 01100 
١. 2.‏ ,4مطة/ (19) 
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أعوسال مجادافسر المترجسمة إلي اللغة الإنجلسيزية 


وط .له ,لمصمج 23 6اة :0ه عامفساع م 8 11:6 ” رععهة لمععمم م1 عسالة1اسعتاعة" 
1-12 .تبر ,1984 ع+ع 5 5مه[امطعك5 #كتلو ,معنط) زعم وعم طهة ل0عس1 
1خ ملودع1 «ععترءقن1ء51 هآ ,122035 .5 لإط .وششح)4" ,200 ,1أنازم5 ,مصاع " 
رفوعع 2 17لوىعء افولا 15دعننا18 :لاب اط15 211 بدمملة .لالط برط .0ه روع ساعع لا 

55-4 .رم ,12828 


رععسع سقط .1 عوط .قمهع)" بععمعالاهط) عتأنعمعسع]1 لذ - نوع لمعادوه01 م" 
367-52 .دم ,1981 ,عمسم 0ه ع]أومء طاو له عل عممارعظ 


مأ برفعه0'1 .2 18.2 زط .قمصق»] " رعتصة1 م عالتللان"1 لمة ترامس ترستصعععهمةت" 
ممع لعملاهظا .0 .5 وط بلع ,معامعاتتكق فاه عممسسط عرز «رعووعء 0أعقة اط لل 
77-859. درم ,1973 ,كآآع طقال تناستان د لأ نع سام د11 عط'2 بنامنه ...© 


نط .283285" ,1ض لمهة81 استأمعاأواءاظ عطغ اسم إإممزت1ق1 01 «#إاتسستاصه0 عط1" 
.230-20 ررم ,1972 , 16 .اهةلا ,بره 102 رامد م|ة :2 ,صعع لع عقسصصط "ل 
وعآ طثتم ) "ملمعطاعقة ها أأملصطهل!ط! مهنس عععمهن) ععلرع لم مروعععمه6" 
,1878 ,2 .لاهلا ررطاوعماةاطاط ‏ [ؤه لأماععدوقرل ‏ لاه ممع 10 7186 ,(خكناهعاك 
5-2 مصعم 

بكملاكعءطتم) "لإطترةوقائطم 61 لطع[ كه أسامس غطغ) رمعم - ولعوللا لهد ععفهاست " 
.179-188 صم ,1982 ,24 .اهلا 

من د11 لم8 برطتنسسد ععطمهاإكقتعط) .م لإط .كمهع) ,عتاءء|اه821 4ه مباعماه221 
0 بروووءء+2 الإأأدىء اخملا علولاغ : 

مم0 1786 شآ ركاه نمع سملم .2 5ط .عمدض) " ,لأعاأادسسطات :22 9064 2ددع ع1" 
عتسنطاصسهآ! زمعطءعوعأوع) .2 لط .0ه ,(1881-1981) معععسرممم7 ره ممعا 
.339-69 .صم 19836 ,معتفعصسكث 6ه ددععم "وإازوععء+نسلة1 

اا ااه 8 ,رعأندلاآا برعأاوهءي) لط .5ه 21) "رطانه 1 ذاز لهم ادع اأمعستسكط عط" 
13 علوم" ,1980 .«مغاماءوعقعلالء مع ملاع معط بععةق علط ادع مس ل 84 جعزم كرمه 
اك ا 

طخ .12 .املا" سمأعهماع ع رعع1هة “,الاءالاوعاسآ دن : و5دتانعأ]ا5 ره تممرد 23" 
1-1 .صتر ,1984 ,1 

علولا تسن دآع بحعاظ بطاتسك ععطوم6أعقطن) .م بوط .كمهعا عتاععامتظط ع'امعوء قر 
.1976 رووعع لإازومدء17هل1 

-7نطة") وسكا بوط .فسمء) ",ل لأبرودملزواط كه برعمنعتلة عطا قصه عععمع13ء11" 
.141 134 احرص ,[198 ععطمعء© ,4 .مالظ ,64 .لهل مقعم 82 م21 رالعط 

- ]رمعب !نط2 ,علنناك.:) أسة "عدلزهكة .) زط .كسسع) " رعطتت5 د'حعبععلزء11" 
.1 89 سم ,1979 «#عسنسسسك ,2 عله 1" عجر بمطعدظ أده 

5 +2 ,؟«أاناة اأعنلاعع قآك ‏ أسعهدعنان ) “"رععترعناع5 لأونعوذ5 لسه قن أأمعسعصررع1” 
عرق 18" لصه ,329-330 ارس" ,من11هتسسس5"مولهش .307-316 .ترس 
8-5607" 

مه خارن الوه عل) ,عع أاسم 2 6 71م لط هذ" رضقأء أ موكهد5 كه 5ن لاع معسرسع13 عط" 
557 !ذهنا :أسمعوغطسة ردعاك سولف 20ه مستجمط5 لإجدممة لإط .لله ردق عمدممور 
.54-65 .رم ,1984 ,ددعم 52115تلتل »18123553 ٠1‏ 
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عله ,رزه0ه0 1 «وطقاهعه:غه10 ظه1ة "رترهكهع1 04 31102825 تمه كدتردءع [أوعنمه؛ :111" 
-3 .مص ,1979 رو5ع6م 04]3068 0 إإ)أومء7اطلا :061858 رواعوعع1.)2 برط 
.14 

11 .ل 1ه بعع1براءخ1) "لإطمهدومانطظ [دع1اعوع12 320 ععسعاء5 )ه لوروؤ وزكر" 
-أثام 67711611  )2‏ لزاع 207:1 و(" 5ش ناكزةلءل1ندث 50ل أأعجرع11" 'ودوعاكاء]1 
'5113عء بانس 1 ©5124 قأسة!الإكصدء1 :تأطداء30ا1اأط2 :701.3 ,عر ممءه! 
307-1.مم,1983 رودوء2ر2 

إط .عهضةما ,راومدما::!2 عوزاعءناه كام خم-ء أمواعاط8 1ؤ1 4وهت) مط إه عمعك1 ه11 
,212255 2518 7نصلا علهلا : هرع1137 بوعل1 رطااتص5 #عطمرماوتغط2) .تر 

هه اأعالدعع1 كه لا تفأاعواعءع 8 ,كع أفهاء بارع نعم 8 أمء:طترمده!1 :1ط يعنت وعم«فاعععآ1 
1982 رقلعماععم 

عصعع8 .ل اسقطء181 سظ1 "ىعمم 2303 جععرمء) -كصوط]1 «عوووعلمع بإط و5عمناعع,1" 
اع ه81 اتفمهظ :0:10 علدئاطاءماءة ‏ ق4منه ردامزلء ع0 0ارويرة 8 رساعاد 
261-55 .نرم ,1983 ,لاع 

حصث هأ عستاداطظ كه أروععمه) عط : وع لأ نعسعصسعء11 قصه ععمسعنلع5 افع نادير" 
 6[‏ دع 1لممء20 باطعاء 7 صععالطاق 1 7ط .كسضهع1" ,لتطدوموم1لط غمعمق 
قط ل إط .لقع ,رطلممدماغطظط لارعاعاكى غة امسقسوه|آأه06 هووعكفم إرواعه8 ولع 
53-5 .مم ,1986 ,1 .701 ,لإعروء1اه 

.رم ,1966 ع128صك5 رده]226202” رعنننات1 عط عمط عسأصمهمام سه و5عئ6ولح" 
9 -572 

,465 51مع7 ]مل “للإتطاممءمالغاط2 كلخد هره) ومنزاةسذاعه1 [1تعنخدكة 5جهلة ددن" 
.31-40 .رم ,1973 ,1 .ه18 ,15 .1ملا 

٠‏ 18325 ,025101511655 ) عتأعطاأوعث آه #عاعهةعقطن) عتأمسعاطمع5 عطا من" 
1 .ول! ,9 .اأولا ,اأمععفو ل «رططممكملاقطط ‏ «طابعه عنعمفلء © بولإلاعع1 .8ه وط 
.31-40 ,نرم ,1982 ععغاس ناا 

حسق) بسوختلاصس5 .1 عاأعطم1 9ط -فهوءما) ,دمتادمء11ممءمووة 4‏ امعنتعاحددماتعاط 
0011 عط س0" و5ع0بااعس1 .19835 ,ودع 51131 : وطإعشطء 8503552 بععلتغط 
"ا قعلأناء سعطومع11 [امعتطمودمائطم كه كمصينع 

«نهلا :لإعلعاعع8 رزعوطتطا .2 .1 زط .كههعما ,عع نمام سعء لآ أمعاطممودواغطم 
1 6 رووعء2 تتصعم/تلد كه برازومء؟ 

© 24 بعاععطساء)5 .ل ااممطاصسة 9ط .كمهم) " ,عصننوعع]3! لصه بوطرمدمائطزم" 
241-93 .رم ,1985 ,18 .اهلا" رهاء هللا 4هره 

8 همه 410دعع0 ١‏ مع أ بعصنمم5 .لآ برط .عصوم) "سعوعمعء10ع11 سد وغوزص" 
لودع كقسلا ع1ه1ا5 قلصة «الإكمسدةء2 : همتطماع0ذائط2 يمسصمك5 .)غ1 9ط .له 
: 45-3 .ترم ,1978 ,دوعسم 

,1983 ,7 .01لا ,كم عرعده]2 " رععسعاكس1 5ئغذة ف4يره 0645 تسعصسعد" ومنو[م" 
3-16 .بصعم 

رفأقه/17 9714 74671 ,عم هةاكوسطمل ١١.‏ .11 برط .كسمهن " ,ممدوع2] إن عرعسو57 عط" 
-5-15 .رم ,1970 بإمقتصعطع5 ,3 .املا 

تأء همدع ” ,كععسعكء5 سمسس8 عط؛ آه علقهك81 عه كه وطرمودهلئطط اوعنتعوعط " 
74-5 .هم .1979 ,1236 .آله" ,برع م1ام0مع ممع طم لو 
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بع 0105 هآ .ل لاط .كم 8ه؟)" ,ددع كلامزع ممم [مءزمه) 1315 اه مبمعاطووط عرزن" 
,1975 كله ,1 ساط ,5 .أن" ,أممعفاول ‏ رلوودمااغطط ‏ اياعم واممهوء 0 
1-7 .مم 

"رقت ]نا لسع تصسعء 11 5'لعطءةصطعءفلءللاء5 ظذض مععقمنلعمه[ا غه صوعءاطمعم عزن" 
اهلا" راأءىنا:1 0 مالأ فهنبه برعدأمء 11 07[ أماسامل ,ععسهنة 1.1 برط مسدعا 
.65-5 .سرس ,7 

ره كلل لع طلمه0) ومع نعم جام[ 0 16.6 لاط .كسهعا ,ععموقء 5 ره معلل مله مز ببمعمععر 
1981 رقمعع 16111 :كااءدقت طن دود نكا 

لقع لءااء 7غ لعمشفطع11 بزط .وسهة) ",دم21عع50 سزم لزوؤإزدمزوناع! 4سة ممواستاعير" 
دوع نان[ الاماعاى 1ل «رمتأعاوملام2 عم وواعم 8‏ فطخ ره كج مدألءءممممر 
.53-5 .مص .و1986 1 .01؟ الإمهع1 مطمل برط .لع ,ترم 

ولافاهع 18 4ه أمطاصرد طارالق هط "عمسمتامعم5 أمعلزمعوط كلسه ودسسوزم ناعير" 
10 عتاو8 كن بإلاوع ع لزونا : .لهل معصسفط ععاملة رمووله لكلليى برط للع 
.86-98 ,نزم ,1980 ,وبوععط[ 

معلا هه معان لمع عدوامم 1 هأ "معععء2نء]1 هز ممتعمع سا سبدماعناعع1 مطل" 
.1033332 6عاملة ولع صسه18 .5 «ومصعآط لسه سمول0 .8561 صدلت بط .له ,لمععموى 
193-207 .رم .1981 ردوعع عصضقط ععنملة أن بإتاوعع بعلملا : سآ 

لنت غات ناعقلة : لبإبجردامء10 01 عنوتكاءن) عط لمج كعتاسعمع سسععك ,عتعواء طم ”_ 
ع 2 ,عاأططنط لإسضعل بلط .تسقعا "0مطاعلاط همه طعمع1 مه قكأسمعسسن©0 
لأخدن0:1) رمن إسللن؟ - ععلأاعساة استدجة بوط قله ,عمضلمءع؟5 كعلنمعمرم رمه لع 
ملظ الإشددء خلطا كن دمع دأكضه) ك) .274-292 .مم ,1985 ,لاعس كاأع سام 
ده قة أنء:أومدداغ:!2 دز لصنه؟ عط دنا ذئز ععسرلوط .8.15 هده ودوع1خ ,8 .)2 
-3ةر 116 01 تنأأن نآ لأسن عرممعك غعطخا مس0 " عغعلانا معطا ععقتتد دع نانيع جمعامر 
( " اسملاععلقع12 [أدع تاناعم 

عات 1 ,كن ]51 1178لا بامقطعدلت .851 برط .كموع) " بعقاطن عط؛ لسصه ععمعاعك" 
161-168 .مص ,1981 ,3 .مالظ ,23 

" ,ل8 كن سمنمعاعث 6ل 1ه طعه1 عغعط1 : معتإعوع© ,لزع هامسطعع8 ,لرإممعط 1" 
للاتاأتاثش ,3 ,وألظ 4ك .أولا ,أعمعمعءعدع*1 أعمزاعود رتاوع8 .8 برط .حمسع 
5239-1 .نرم ,1977 

ع ل0نعط5ة :5ملنهن1! زاممعه٠سعان)‏ .الا زط .قسوعا) ,00ق2ءعل 8‏ 6انه ‏ ااناسطة 
: له نف ينا 

تأأسنا عطغ 01م عسذأ] أن ععمعاععصحدظ عرعسصمآ عط'1 لله بععزلا بيرععاىى لاا 158" 
,77 ,150)00الآلا تنعاصموط :كمع (ممعماقطط ملع لقره مس71 ".1 لع سمط 1 كه 
. 8ك -33 بصم 
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طبع بالهيعة العامة لشئون اللطابع الأميرية 
رقم الإبداع (5١؟١)‏ 
(الترقيممالدولى 977-235-930-8) 
لالالاع سس 15937 غ2 .مر 


هه قوذج لتصوير الليمونة المنزوع نصف قشرتها 9ه 


آنا أاأنا ه86 16 أ0 8|606 16 
6/5 /016 800 


8عالاطراخ6 0ع 0 - 5الملم 


يشتمل هذا الكتاب على أهم مقالات الفيلسوف المعاصر جادامر فى 
تفسير ظواهر الفن والجمال . وهو يكشف لنا فى هذه المقاللات عن 
أزمة وعينا الجمالى الاغترابى الذى أصبح ينظر إلى الفن باعتباره شكلاً 
جماليا منعزلاً ومستقلاً عن سائر أشكال حياتنا الإنسانية. ولذلك 
'يحاول جادامر أن يعيد تأسيس وعينا الجمالى » وأن يكشف لنا عن 
00 «الجميل فى الفن» التى لا يمكن فهمها بمتأى عن أشكال حياتنا 
الإنسانية : كالرمز » واللعب » والااحتقال » والممحاكاة » والأسطورة 2 
والخبرة الدينية بطقوسها وشعائرها ... إلخ » وهى الأشكال اعون 


تلقائى ؛ لأن الوعى الجمالى لم يكن ممثل حاجزاً يفصل ظوا ي ك4 
والجمال - كإبداعات للإنسان - عن واقع الإنسان وعاله المعاشر كح 


على المستوى اللإبداعى أو النقدى أو التنظيرى . 


١ 


تصميم الغلاف ؛ عماد حليم 


0 31-1051313 /الالاثالالا :10 


